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DAS 17. UND 18. JAHRHUNDERT -
BAUAUFGABEN, ÄSTHETISCHE IDEALE, STILWANDEL
Das 17. und 18. Jahrhundert umfas­sen in stilgeschichtlicher Sicht die Epoche des Barock, des Rokoko bzw. 
barocchetto und des Neoklassizismus. Im fol­
genden soll versucht werden, einerseits gene­
rell die Faktoren zu skizzieren, die die Bautä­
tigkeit in jenen zweihundert Jahren konditio­
nierten, und andererseits dabei jene Verände­
rungen herauszuarbeiten, die zur Entstehung 
des Barock bzw. zum Stilwandel im Verlauf 
des 18. Jahrhunderts beitrugen.
Rom als Hauptstadt der Christenheit
Ebenso wie in den vorangehenden Jahrhun­
derten war die päpstliche Baupolitik auch im 
Seicento bzw. Settecento der Idee verpflichtet, 
die spirituelle und politische Bedeutung Roms 
zu unterstreichen und die antike Größe der 
Stadt wiedererstehen zu lassen. Der stete Pil­
gerstrom, der zu den Heiligen Jahren (1600, 
1625, 1650 usw.) jeweils noch massiv an­
schwoll, sollte nicht nur effizient kanalisiert 
und aufgefangen, sondern auch mit einpräg­
samen urbanistischen Tableaus konfrontiert 
werden. Nachdem bereits 1585-1590 im Pon 
tifikat Sixtus’V. weitreichende städtebauliche 
Eingriffe erfolgt waren (Anlage von neuen 
Hauptstraßen, Markierung wichtiger urbani­
stischer Punkte durch Obelisken und Brun­
nen, Erweiterung bzw. Instandsetzung von 
Kirchen und päpstlichen Residenzen), taten 
sich im 17. und 18. Jahrhundert vor allem 
zwei Päpste auf dem Gebiet der urbanisti­
schen Planung hervor: Alexander VII. Chigi 
(1655-1667) und Clemens XII. Corsini (1730- 
1740). Die Veränderungen des römischen 
Stadtbildes sollen hier jedoch nicht in chrono­
logischer, sondern in topographischer Ord­
nung besprochen werden, um die damaligen 
Zentren der Stadtentwicklung vorzustellen. 
Die Selbstdarstellung des Papsttums war seit 
jeher besonders eng mit zweien der von Kai­
ser Konstantin gegründeten Basiliken ver­
knüpft: einerseits mit der Lateransbasilika, 
Sitz des Papstes in seiner Eigenschaft als Bi­
schof von Rom, andererseits mit Sankt Peter, 
wo der Tradition nach der von Christus selbst 
eingesetzte erste Amtsvorgänger der Päpste 
ruht. Beide Basiliken wurden im 17. und 18. 
Jahrhundert im Zuge etlicher umfangreicher 
Bau- und Dekorationskampagnen moderni­
siert bzw. erneuert und ausgeschmückt, wobei 
man großen Wert darauf legte, die Erinne­
rung an die konstantinische Tradition wach­
zuhalten. Wenngleich die konstantinische 
Bausubstanz von Alt-Sankt-Peter dem Neubau 
zum Opfer fiel, war die 1606 gefällte Entschei­
dung gegen die Verwirklichung des von Mi­
chelangelo konzipierten Zentralbaus letztlich 
auch eine Entscheidung für die frühchristli­
che, schon unter Konstantin definierte longi­
tudinale Grundrissform der Peterskirche; die 
Neuweihe fand am 18.11.1626 programmati­
scherweise genau 1300 Jahre nach der Weihe 
der konstantinischen Basilika statt.
Bei der Renovierung der Lateransbasilika 
wurde das konstantinische Mauerwerk wie ei­
ne Reliquie in Szene gesetzt. Im ebenfalls zur 
Zeit Konstantins errichteten Baptisterium 
wurde in den vierziger Jahren des 17. Jahr­
hunderts ein Bildzyklus zur Vita jenes Kai 
sers angebracht, während am Fuße der von 
Alexander VII. erbauten Scala Regia 1670 Ber 
ninis Reiterstatue Konstantins Aufstellung 
fand (Abb. 1) - als glaubenskämpferisches 
Vorbild für die Staatsoberhäupter, die auf der 
Scala Regia zu den päpstlichen Audienzräu­
men emporschritten. Obwohl die katholische 
Kirche inzwischen akzeptiert hatte, dass der 
Text der sogenannten konstantinischen 
Schenkung (mit der Kaiser Konstantin dem 
Papst die Herrschaft über Rom und den Kir­
chenstaat übertragen haben soll) nicht aus der 
Zeit Konstantins stammen kann, hielt sie 
doch am Inhalt jenes Dokumentes fest: Die 
Päpste sahen sich nicht nur als Nachfolger Pe 
tri, sondern auch als Erben der antiken Impe­
ratoren. Der erste christliche Kaiser Konstan­
tin war eine wichtige Bezugsperson, da er (zu 
mindest in der päpstlichen Geschichtskon­
struktion) jene Unterordnung der weltlichen 
unter die geistliche Macht symbolisieren 
konnte, die die Päpste angesichts ihres reali­
ter schwindenden politischen Einflusses zu 
propagieren suchten.
Gerade weil die Peterskirche seit der Renais­
sance einer radikalen Erneuerung unterwor-
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fen war, wurde im 17. Jahrhundert versucht, 
die altehrwürdige Tradition des Ortes sicht­
bar zu machen. Hierauf zielten zwei zentrale 
bauliche Eingriffe innerhalb der Basilika: 
Zum einen sollte durch die in die Vierung ein 
getiefte Confessio eine größere Nähe zum Pe- 
trusgrab hergestellt werden, zum anderen 
zeigten die von Bernini neu inszenierten Reli 
quientribünen der Kuppelpfeiler die Präsenz 
des kirchlichen Heilsschatzes an, gerahmt 
durch die antiken Schraubensäulen aus Alt- 
Sankt-Peter, die aus dem Jerusalemer Tempel 
stammen sollen und in der konstantinischen 
Basilika das Petrusgrab eingefasst hatten. Sie 
dienten ferner als Vorbild für die bronzenen 
Schraubensäulen von Berninis baldacchino 
über dem Petrusgrab (1626-1629; Abb. S. 304), 
da sie nicht nur die Erneuerung einer konstan­
tinischen Tradition, sondern auch den Transla­
tionsgedanken verkörperten: So wie der Jeru­
salemer Tempel das spirituelle Zentrum des 
„Alten Bundes" gewesen war, so sollte Sankt 
Peter dasjenige des „Neuen Bundes“ sein.
Die Rolle Roms als Hauptstadt und Versamm­
lungsort der Christenheit wurde durch die 
päpstlichen Baumaßnahmen sowohl im Vati­
kan als auch im Lateran unterstrichen. Auf den 
von Bernini 1657-1667 im Auftrag Alexanders 
VII. errichteten Kolonnaden des Petersplatzes, 
die die Gläubigen wie weit geöffnete Arme 
empfangen, fanden ganze Heerscharen von 
Heiligenstandbildern Platz, während Borromi 
ni im Hauptschiff der Lateransbasilika um 
1650 zwölf aufwendig gerahmte Ädikulen für 
monumentale Apostelfiguren schuf, welche 
Anfang des 18. Jahrhunderts symbolischerwei 
se von geistlichen und weltlichen Fürsten aus 
ganz Europa gestiftet wurden.
Als das vornehmste spirituelle Zentrum des 
barocken Rom bildete der Vatikan gewisser 
maßen den Gegenpol zu dem weltlichen Zen 
trum der Stadt, dem Kapitol. Dort grüßten seit 
1544 die Statuen Konstantins und seines Soh­
nes Konstantin II. den Besucher. Auf Initiati­
ve Pauls III. war begonnen worden, dem an 
tiken Mittelpunkt der Stadt ein würdiges neu
1 Vatikanpalast, Scala Regia mit Berninis 
Reiterstatue Konstantins
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17. und 18. Jahrhundert
2 „Capitolii romani vera imago ut nunc est", Rom 1650
es Gesicht zu geben, doch wurden nur der 
Senatoren- und der Konservatorenpalast im
16. Jahrhundert fertiggestellt. Michelangelos 
Fassade des ab 1563 errichteten Palazzo dei 
Conservatori (Abb. 3) gab Maderno Anregun 
gen für die neue Fassade von Sankt Peter, und
Michelangelos durch Stiche Duperacs von 
1568 und 1569 bekannte Planungen für einen 
ovalen, von zwei seitlichen „Armen" einge­
fassten Kapitolplatz dürften zu den Inspirati­
onsquellen für Berninis Entwurf des Peters- 
platzes gezählt haben. Diese baulichen Korres­
pondenzen zwischen Kapitol und Vatikan, die 
ein harmonisches Verhältnis der beiden 
Machtzentren suggerieren, spiegelten die zu­
nehmende Abhängigkeit der Comune di Ro­
ma vom Papsttum, das im Verlauf des 16. und
17. Jahrhunderts die Kontrolle über die einst 
eigenständige kommunale Selbstverwaltung 
erlangte. Der von Paul V. und Innozenz X. be­
triebene, aber von der Stadt finanzierte Bau 
des „Palazzo Nuovo“ (1603-1663) wiederholte 
die Gliederung des Palazzo dei Conservatori 
und komplettierte damit Michelangelos Pla­
nungen (Abb. 2), wurde allerdings seiner ur­
sprünglich vorgesehenen kommunalen Funk­
tion entkleidet, da man den Versammlungssaal 
des städtischen Consiglio im Laufe des Baupro­
zesses eliminierte. Ausgestattet mit Monumen­
ten zum Lob der Päpste, mutierte der „Palazzo 
Nuovo" letztlich (laut Güthlein) zu einem Mo­
nument des päpstlichen Absolutismus.
An der Via Papalis, der „Papststraße", die den 
Vatikan mit dem Kapitol und dem Lateran 
verband (und deren Mittelteil in etwa dem 
heutigen Corso Vittorio Emanuele 11 ent­
spricht), wetteiferten die neuen gegenrefor­
matorischen Orden darum, ihren Rang durch 
imposante Neubauten zum Ausdruck zu brin­
gen: Nachdem die Jesuitenkirche 11 Gesü 
(1568-1584) und die „Chiesa Nuova" der Ora-
3 Kapitol, Palazzo dei 
Conservatori
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torianer (1575-1606) den Anfang gemacht 
hatten (Abb. S. 251-258, 167}, folgten die 
Theatinerkirche Sant’Andrea della Valle 
(1591-1623) und das 1637 begonnene Orato- 
rio dei Filippini (Abb. S. 320-326, 361-365}). 
Der Lateran, der aus der Perspektive der 
päpstlichen Possesso-Prozession den End­
punkt der Via Papalis bildete, erhielt 1732- 
1735 auf Initiative Clemens' XII. eine neue 
Fassade (Abb. S. 309-310), um seiner Lage di­
rekt am Stadttor Porta San Giovanni Rech 
nung zu tragen: Die aus Süden nach Rom 
kommenden Besucher sollten gleich bei ihrer 
Ankunft ein monumentales Merkzeichen 
päpstlicher Größe vor Augen haben, das in 
seiner Form wohl nicht zufällig auf die Fassa­
de von Sankt Peter und somit auf den westli­
chen Ausgangspunkt der Via Papalis anspiel­
te.
Der nördliche Hauptzugang nach Rom war 
bereits Mitte des 17. Jahrhunderts aufgewer­
tet worden. Wie an der Porta San Giovanni 
empfingen auch dort Sakralbauten den Besu 
eher, und zwar in programmatischer Häufung 
gleich drei Marienkirchen: Neben der tradi­
tionsreichen, in der Renaissance erneuerten 
Kirche Santa Maria del Popolo ließ Alexander 
VII. ab 1661 als überwältigenden urbanisti 
sehen Blickpunkt die beiden „Zwillingskir­
chen" Santa Maria di Misericordia und Santa 
Maria in Monte Santo errichten (Abb. S. 414- 
419). Die Umgestaltung der Porta del Popolo er­
innerte zudem an einen Triumph des Katholi­
zismus, den Einzug der konvertierten Königin 
Christina von Schweden im Jahr 1655 (Abb. 
4)- Die seit dem späten 18. Jahrhundert geplan­
te, aber erst 1816-1824 von Giuseppe Valadier 
verwirklichte Veränderung der ursprünglich 
trapezoidalen Platzform variierte schließlich 
ein weiteres Mal das vom Kapitol und Peters- 
platz bekannte Motiv der ovalen, einladend die 
„Arme“ ausbreitenden Piazza.
Die von der Piazza del Popolo ausgehende an­
tike Achse der Via Lata (Via del Corso) wur­
de von Alexander VII. ebenfalls ausgebaut, 
wofür der Papst teilweise private Investoren 
mobilisieren konnte. Um die Einmündung 
des Corso in die Piazza di San Marco (Piazza 
Venezia) zu vergrößern, mussten ältere Bau­
ten dem 1658-1667 errichteten Palazzo 
D'Aste weichen (Abb. 5). Ganz in der Nähe 
sollte am Corso ein neuer Wohnpalast für die 
geistlichen und weltlichen Nepoten Alexan­
ders VII. entstehen, direkt gegenüber von 
Santa Maria in Via Lata. Das zweite Oberge­
schoss jener Kirche wurde 1662 von Pietro da 
Cortona auf Wunsch des Papstes mit einem 
fastigium versehen (Abb. S. 435), einem seit
4 Porta del Popolo, Ansicht von Süden
der Antike gebräuchlichen Würdemotiv aus 
Säulen und Bogen, das (nach Dorothy Metzger 
Habel) eine symbolische Verbindung zwischen 
Kaiser- und Papsttum herstellen sollte.
Die „christianisierten", von einem Kreuz be­
krönten Obelisken, die Sixtus V. zwischen 
1585 und 1590 an Knotenpunkten der Stadt 
(unter anderem auf der Piazza del Popolo, vor 
dem Lateran und vor Sankt Peter) aufrichten 
ließ und die während des 17. bzw. 18. Jahr­
hunderts Gesellschaft von etlichen weiteren 
neu aufgestellten Obelisken bekamen, verwei­
sen auf eine jahrhunderteübergreifende Kons­
tante päpstlicher Kunstpolitik - den Wunsch, 
die Herrschaft der Päpste einerseits als Über­
windung, andererseits aber auch als Erneue­
rung und Vollendung der antiken römischen 
Tradition zu präsentieren. Deutliche Unter­
schiede zwischen den Kunstepochen ergaben 
sich dabei durch die Art, wie bei den verschie­
denen Bauaufgaben jeweils auf die Antike Be­
zug genommen wurde. Dies soll unten im Ab­
schnitt „Tradition und Innovation“ eingehen­
der diskutiert werden.
Der Anspruch, eine „Weltmacht“ (wie das an­
tike Kaisertum) zu sein, ließ sich im 17. und
18. Jahrhundert nur noch auf religiösem Ge­
biet aufrechterhalten, während die reale poli­
tische Bedeutung des Kirchenstaates allmäh­
lich gegen Null tendierte. Daher verwundert 
es nicht, dass die päpstliche Selbstdarstellung 
vor allem durch Sakralbauten erfolgte. Die Ge­
bäude, die die Regierung des Kirchenstaates 
beherbergten, waren hingegen architekto­
nisch eher bescheiden. Der Quirinalspalast 
(Abb. S. 395-398), heute Amtssitz des italie­
nischen Staatspräsidenten, ursprünglich Ort 
der päpstlichen villeggiatura, wurde im 17.
5 Palazzo D'Aste an der Piazza Venezia
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6 Porto di Ripetta. 
Stich von Alessandro 
Specchi, 1705
chen Kurie, dem heutigen Parlament (Abb. 7). 
Für die Päpste war Rom nicht nur die Haupt­
stadt der Christenheit, deren Bedeutung 
durch kostspielige, hochsymbolische Bauten 
hervorgehoben werden musste, sondern auch 
die Hauptstadt des Kirchenstaates mit ganz 
konkreten sozialen, wirtschaftlichen, hygieni­
schen Problemen. Gewissermaßen als Gegen­
gewicht zu den repräsentativen Bauprojek-
Jahrhundert der bevorzugte Aufenthaltsort 
der Päpste und daher von Alexander VII. um 
einen schlichten langen Verwaltungstrakt, die 
„manica lunga", sowie später um den Palast 
des für die Geheimkorrespondenz zuständi­
gen „Monsignore delle Cifre" erweitert. Die 
Piazza del Quirinale war mit den berühmten 
antiken „Rossebändigern" geschmückt, ansons­
ten aber kaum gestaltet; erst 1786 wurde den 
Skulpturen als monumentales Zentrum ein 
Obelisk beigegeben, 1818 ergänzt um eine an­
tike Brunnenschale aus grauem Granit.
Als Neubauten an der Piazza del Quirinale ka­
men unter Clemens XII. die Scuderie bzw. 
Stallungen (1730-1732) und der Palazzo del­
la Consulta (1732-1737) hinzu, der die Con- 
7 Palazzo Montecitorio, Fassade
sulta (oberstes Gericht und Beratungsgremi­
um in weltlichen Angelegenheiten), die Seg- 
natura dei Brevi (Ausstellungsbehörde kleine­
rer Erlasse und offizieller Grußschreiben) so­
wie zwei Gardeeinheiten, die cavalleggeri und 
die corazzi, aufnahm (Abb. S. 437-439). Das 
gesamte Bautenensemble auf dem Quirinais­
hügel vermittelt zumindest nach außen hin 
den Eindruck großer Nüchternheit und ein 
schüchternder Strenge. Dass dies dem päpst­
lichen Wunsch entsprach, belegt ein Blick auf 
Ferdinando Fugas ersten Entwurf für den Pa­
lazzo della Consulta, der noch eine viel rei­
chere, „spätbarock-michelangeleske" Gliede­
rung vorsah. Der von Clemens XII. gewählte 
„strengere" Vorschlag sollte möglicherweise 
bewusst die päpstliche Regierung mit archi­
tektonischen Mitteln charakterisieren (etwa 
als sachlich, rational, haushälterisch, ehr­
furchtgebietend). Eine vergleichbare Wirkung 
besitzt das zweite innerstädtische Regie­
rungszentrum, die unter Clemens XII. gestal­
tete Piazza Montecitorio mit dem von Carlo 
Fontana 1695 vollendeten Palast der päpstli-
ten, deren hohe Kosten immer wieder ange­
prangert wurden, entstanden daher im Ver­
lauf des 17. und 18. Jahrhunderts immer wie­
der auch Architekturen, die die päpstliche Sor­
ge um das Gemeinwesen und die staatliche 
Ordnung verkörperten: etwa das als beson­
ders fortschrittlich gelobte Gefängnis in der 
Via Giulia, verschiedene Pflege- und Fürsorge­
einrichtungen (Ospizio di San Galla, Ospizio 
di San Michele, Ospedale di San Gallicano, Er­
weiterungsbau des Ospedale di Santo Spirito), 
das Zollgebäude an der Piazza di Pietra 
(1696), die „Besserungsanstalt" für jugendli 
ehe Straftäter und das Frauengefängnis bei 
San Michele a Ripa grande (1701-1703 bzw. 
1734/35)> der 1703 von Alessandro Specchi 
entworfene Ripetta Hafen (Abb. 6) und der 
neue Getreidespeicher der Annona in den Dio- 
kletiansthermen (1704-1705). Durch Brunnen­
bauten konnten die Päpste einerseits etwas 
für das Gemeinwohl tun, andererseits aber 
auch ihre Präsenz im Stadtbild verankern: 
Eindrucksvolle Beispiele dafür sind die „Ac 
qua Paola" Pauls V., der „Tritone“ Urbans 
VIII., der im Auftrag Innozenz’ X. gestaltete
8 Sankt Peter, Neue Sakristei, Schnitt. Aus: Giacomo Fontana, Raccolta delle migliori chiese di 
Roma e suburbane, Rom 1838, IV, tav. XLIII
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Vierströmebrunnen (Abb. 383) sowie die 
Fontana di Trevi (Abb. S. 440--443), die ihre 
heutige Form Clemens XII. und Nicola Salvi 
verdankt.
Durch die Französische Revolution und den 
Italienfeldzug Napoleons erlitt das Selbstbe­
wusstsein des Papsttums am Ende des 18. 
Jahrhunderts eine empfindliche Kränkung. 
Ein zeitgenössischer Stich verglich die Aufga 
be Pius’ VI. Braschi, Rom gegen die „Athe­
isten" zu verteidigen, mit der heroischen Leis­
tung seines heiliggesprochenen Vorgängers 
Pius V., der durch die Seeschlacht von Lepan- 
to (1571) die Türken zurüqkgeschlagen hatte. 
1798 wurde die Hauptstadt der Christenheit 
jedoch von den Revolutionstruppen erobert 
und die Republik ausgerufen. Der achtzigjäh­
rige Papst zog sich zunächst nach Florenz zu­
rück, wurde dann nach Frankreich verbracht 
und starb 1799 in Valence, gezeichnet von den 
Strapazen der Gefangenschaft. Sein Tod wur­
de zum Martyrium stilisiert und mit demjeni­
gen des heiligen Petrus verglichen, zumal die 
Dauer von Pius’ Pontifikat (1775-1799) der le­
gendären fünfundzwanzigjährigen Amtszeit 
Petri gleichkam.
Diese Parallelisierung ermöglichte es Pius VI., 
sich eine besonders imposante Form des 
Nachruhms zu sichern. Ich vermute, dass die 
neue Sakristei von Sankt Peter, die Pius 1776- 
1784 von Carlo Marchionni errichten ließ 
(Abb. 8, 9), zunächst auch als päpstliches Mau­
soleum gedacht war, wofür formale und funk­
tionale Indizien sprechen. Erst am 27.12.1797,
9 Sankt Peter, Neue Sakristei, Ansicht, Gemälde 
am selben Tag, an dem in Rom die revolutio­
nären Unruhen losbrachen, diktierte Pius sein 
Testament, worin er verfügte, direkt in der 
confessio von Sankt Peter begraben zu wer­
den. Wohl nur durch das mittlerweile abseh­
bare Martyrium, auf das sich der Papst - sei­
nen überlieferten Äußerungen zufolge - be­
reits seit 1796 einzustellen begann, ließ sich 
diese überaus prominente Positionierung 
rechtfertigen. Inmitten der zahlreichen Epita­
phien der Peterskirche, die durch einen oft 
opulenten allegorischen Apparat die Tugen­
den der Päpste preisen, realisierte Antonio Ca- 
nova 1817-1822 das schlichteste, aber auch 
eindrücklichste Grab für einen Papst des 17. 
und 18. Jahrhunderts (Abb. 10): Pius VI. knie­
te in Anbetung Petri vor dessen Grab - zum 
Zeichen dafür, dass die Christenheit nach 
1800 Jahren immer noch von ebenso coura­
gierten und opferbereiten Oberhäuptern an­
geführt werde wie in ihren Anfängen. Erst in 
der Ära Johannes Pauls II. wurde dieses be­
deutungsvolle Ensemble bei der Neugestal­
tung der vatikanischen Grotten auseinander­
gerissen.
Die Internationalität Roms
Die Internationalität, die sich aus der Stellung 
Roms als religiöse „Welthauptstadt“ ergab, be­
einflusste die römische Bautätigkeit in mehr­
facher Hinsicht. Da die europäischen Staaten 
sowohl durch Botschaftsgebäude als auch 
durch Nationalkirchen und (meist ephemere) 
Monumente ihren Status in Rom repräsentie­
ren wollten, eröffnete dies den Architekten - 
neben den Kunstaufträgen der Päpste, ihrer 
Familien und des römischen Adels - weitere 
wichtige Betätigungsfelder. Die weit verzweig­
ten internationalen Kontakte des römischen 
Adels und der gegenreformatorischen Orden 
sorgten dafür, dass interessante außeritalieni­
sche Bauten in Rom rasch rezipiert wurden: 
So bedachte etwa der weitgereiste Vincenzo 
Giustiniani bei der Gestaltung seiner Galerien 
in Rom und Bassano das Vorbild des Mün­
chener Antiquariums bzw. des Nürnberger 
Hirschvogelsaals, und ein Entwurf für die Fas 
sade von Sant’Ignazio orientierte sich an der 
Antwerpener Jesuitenkirche.
Die Päpste, die oft nicht aus Rom selbst, son 
dern aus anderen Teilen Italiens stammten, 
brachten Künstler aus ihrer Heimat mit; etli­
che Staaten schickten ihre Hofkünstler auf 
Bildungsreise nach Rom, und zahlreiche wei­
tere Künstler traten auf eigene Faust die Rei­
se an, was der römischen Kunstszene immer 
wieder neue Impulse gab. Indem die Auftrag-
10 Sankt Peter, confessio, Grabmal Pius' VI.
geber sich zwischen Architekten entscheiden 
konnten, die für ganz unterschiedliche Tradi­
tionen standen, erhielt der Stil eines Bau­
werks oft den Charakter einer bewusst ge­
wählten, programmatischen Aussage.
Zunächst seien die Kontakte zu den verschie­
denen Kunstzentren der italienischen Halb­
insel näher betrachtet. Jede Region Italiens 
besaß in Rom eine bestimmte Kirche als An­
laufstelle und Versammlungsort für die in der 
Hauptstadt ansässigen Landsleute, und oft re­
präsentierte die Architektur jener Kirche die 
lokale Tradition der jeweiligen Region: So ver­
dankt die von dem Lombarden Onorio Lon 
ghi 1611 geplante Kirche der Arciconfraterni 
ta dei Lombardi, Santi Ambrogio e Carlo al 
Corso (Abb. S. 333-338), ihren ungewöhnli 
chen Grundriss lombardischen Vorbildern, 
während die von dem Florentiner Alessandro 
Galilei entworfene Fassade von San Giovanni 
dei Fiorentini im Kontext ihrer Entstehungs­
zeit (1732-1735) ein Manifest für die Rückbe­
sinnung auf die Traditionen der toskanischen 
Renaissance war (Abb. S. 232-237).
Auch für die Päpste spielten landsmann­
schaftliche Bindungen eine wichtige Rolle. 
Der aus Bologna stammende Gregor XV. Lu- 
dovisi (1621-1623) machte den bislang vor al­
lem als Maler tätigen Bolognesen Domenichi- 
no zu seinem Architekten, Urban VIII. Barbe- 
rini (1623-1644) förderte Gianlorenzo Berni 
ni und Pietro da Cortona, die wie er aus der 
Toskana stammten, und unter Alexander VII. 
Chigi (1655-1667) kamen viele Künstler aus 
seiner Heimatstadt Siena nach Rom. Der vor­
malige Erzbischof von Benevent Benedikt 
XIII. Orsini (1724-1730) brachte von dort den 
„beneventano" Filippo Raguzzini mit, der je­
doch sofort in Ungnade fiel, als unter dem 
Florentiner Clemens XII. Corsini (1730-1740) 
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die florentinischen Architekten Ferdinando 
Fuga und Alessandro Galilei das Sagen in 
Rom übernahmen. Der venezianische Papst 
Clemens XIII. Rezzonico (1758-1769) gab 
schließlich dem aus dem Veneto stammenden 
Giovanni Battista Piranesi die Chance, in Rom 
als Architekt tätig zu werden.
Die genannten Künstler ließen sich einerseits 
von Traditionen ihrer Region inspirieren, tru 
gen andererseits aber auch zur Herausbildung 
spezifisch römischer, international rezipierter 
Kunstrichtungen bei. So war etwa Domeni- 
chino Protagonist einer „klassizistischen“ Be­
wegung in Rom, der nicht nur die von der 
Carracci-Schule geprägten Bolognesen, son 
dern auch der Flame Duquesnoy oder der 
Franzose Poussin anhingen. Gianlorenzo Ber 
nini, der stolz seine florentinischen Wurzeln 
11 Santi Vincenzo ed Anastasio, historische Aufnahme (vor Bau des Palastes, der heute die Fassade 
zum Teil verdeckt)
\ .---------  •'» tw? -«a. l
betonte und sich immer wieder mit dem 
„größten Florentiner“ Michelangelo maß, so­
wie der von der toskanischen Malerschule ge­
prägte Pietro Berrettini, nach seinem toskani­
schen Heimatort „da Cortona“ genannt, wur­
den zu Begründern des römischen Hochba­
rock - welcher etwa in Österreich und Süd­
deutschland wesentlich mehr Nachfolge fand 
als in ihrer Herkunftsregion. Durch die von 
Clemens XII. Corsini gewünschte Abkehr 
vom Barockstil, die mit der Rückbesinnung 
auf die florentinische Renaissance und ihr 
Antikenverständnis einherging, trug der Flo­
rentiner Alessandro Galilei in den dreißiger 
Jahren des 18. Jahrhunderts dazu bei, die 
Grundlagen für den europäischen Neoklassi­
zismus zu legen. Der international höchst ein­
flussreiche römische Neoklassizist der näch­
sten Generation, Giovanni Battista Piranesi, 
entwickelte seinen Stil aus dem intensiven 
Studium der römischen Antiken, vergaß aber 
auch die Traditionen seiner venezianischen 
Heimat nicht: So verweist etwa der von ihm 
entworfene Hochaltar in Santa Maria del Prio- 
rato auf denjenigen in Palladios San Giorgio 
Maggiore, den Girolamo und Giuseppe Cam­
pagna 1592-1594 ausgeführt hatten.
Die außeritalienischen Staaten Europas leg­
ten bei ihren römischen Kunstaufträgen er­
staunlich wenig Wert auf die Propagierung 
eines „nationalen", ihre eigenen künstleri­
schen Traditionen reflektierenden Stils. Viel­
mehr versuchte man, mit den aktuellen Ten­
denzen römischer Kunst mitzuhalten: Dies 
zeigen etwa die von Antonio del Grande 
1647-1655 neu gestaltete spanische Botschaft 
(Palazzo di Spagna), die 1650 vollendete Fas 
sade der Kirche Santi Vincenzo ed Anastasio 
(Abb. 11), die Martino Longhi im Auftrag des 
französischen premier ministre Kardinal Ma- 
zarin erbaute, die von Johann Paul Schor und 
Plautilla Bricci entworfene Kapelle des fran­
zösischen Nationalheiligen Saint Louis in der 
Nationalkirche San Luigi dei Francesi (1672, 
Abb. 13) und die Entwürfe für die sogenann­
te Spanische Treppe an der Piazza di Spagna. 
Jene Treppe, die eigentlich - als Stiftung eines 
Franzosen - „Französische Treppe" heißen 
müsste, wurde bereits im 17. Jahrhundert ge­
plant, allerdings erst 1723-1726 durch Fran­
cesco De Santis realisiert (Abb. S. 429-434). 
Das 1660 favorisierte Projekt ist wegen seines 
hochbarocken Charakters oft Bernini zuge­
schrieben worden, doch lässt eine genaue 
Sichtung der Dokumente keinen Zweifel dar­
an, dass der Entwurf von Elpidio Benedetti, 
dem „Kunstagenten" des französischen Hofs, 
stammt, vielleicht in Kollaboration mit Jo-
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12 Feuerwerk vor der Trinitä dei Monti anläss­
lich der Geburt des französischen Thronfolgers, 
1662. Stich von Dominique Barriere nach 
Johann Paul Schor 
hann Paul Schor. Der Plan wurde letztlich ver­
worfen, weil die vorgesehene Aufstellung ei­
ner Reiterstatue Ludwigs XIV. auf der Treppe 
für das Papsttum nicht akzeptabel war. Ephe­
mere, kurzzeitige Monumente für ausländi­
sche Herrscher gab es im Rom des 17. und 
18. Jahrhunderts jedoch zur Genüge (Abb. 12): 
Die zahlreichen Festapparate und Feuerwerke 
aus Anlass von Thronbesteigungen, Geburten, 
Siegen, Todesfällen usw. erschlossen den rö­
mischen Architekten nicht nur eine wichtige 
Einnahmequelle, sondern auch die Möglich 
keit, in kostengünstigen Materialien mit in­
novativen architektonischen Lösungen zu ex­
perimentieren, um für deren dauerhafte Ver 
wirklichung zu werben.
Viele ausländische Staaten entsandten ihre 
Hofkünstler zur Weiterbildung nach Italien: 
Velazquez lernte in Rom ebenso wie Le Brun, 
Nicodemus Tessin und Andreas Schlüter. Im 
Fall von Jules Hardouin-Mansart und Johann 
Bernhard Fischer von Erlach scheint ein römi­
scher Studienaufenthalt ihren späteren Ein 
tritt in die königlichen bzw. kaiserlichen Diens­
te begünstigt zu haben. Für beide war der Pa­
lazzo Colonna der Ort, wo sie mit der Werk­
statt bzw. mit den Entwürfen Berninis in Be­
rührung kamen.
Da Maria Mancini, die Gemahlin des Princi­
pe Colonna und ehemalige Geliebte des „Son­
nenkönigs", eine am französischen Hof auf­
gewachsene Nichte Kardinal Mazarins, da­
mals den strahlenden weiblichen Mittelpunkt
13 San Luigi dei Francesi, Fassade
der römischen Gesellschaft bildete, war der 
Palazzo Colonna eine zentrale Anlaufstelle 
für den französischen Adel, aber auch für 
Künstler, die großzügige Auftraggeber such­
ten. Als institutionalisiertes Zentrum der 
französischen Künstlerschaft diente ab 1666 
jedoch die von Ludwig XIV. etablierte Acade- 
mie de France ä Rome, an die Stipendiaten 
aus allen Kunstrichtungen zur Ausbildung 
geschickt wurden.
Federico Zuccari, der Neubegründer der rö­
mischen Künstlerakademie (Accademia di 
San Luca), hatte bereits Anfang des 17. Jahr­
hunderts den Plan gehegt, in seinem Palast, 
der heutigen Bibliotheca Hertziana (S. 274- 
278), ein Hospiz für ausländische Kunstschü­
ler einzurichten. Ein Bildzyklus zur Vita sei­
nes Bruders Taddeo, den er wohl für die Sa­
la del Disegno seines Wohnhauses konzipier­
te, erklärte gewissermaßen die Beweggründe 
der geplanten Stiftung: Als Ort, an dem jun­
ge Künstler die Hauptwerke der Antike und 
der Renaissance studieren und sich mit den 
besten Meistern ihrer Zeit auseinandersetzen 
konnten, war Rom die Welthauptstadt der 
Kunst. Ein im Lauf des 17. und 18. Jahrhun­
derts immer stärker anwachsender Kunsttou­
rismus, der durch zahlreiche Guiden- und 
Stichpublikationen bedient wurde, reflektier­
te diesen besonderen Rang der Stadt - wenn­
gleich Paris allmählich Rom den Rang abzu­
laufen begann.
287
xj. und 18. Jahrhundert
1676 waren die römische und die französi­
sche Kunstakademie eine enge Verbindung 
eingegangen, indem die Accademia di San Lu­
ca Charles Le Brun, den führenden Hofkünst­
ler Ludwigs XIV. und Vorsitzenden der Pari­
ser Academie Royale de Peinture et Sculptu- 
re, zu ihrem Principe wählte. Dem zum Vice- 
principe bestimmten Charles Errard, dem 
Chef der Academie de France ä Rome, oblag 
de facto die Kontrolle über die Accademia di 
San Luca. Beide Akademien vereinbarten ver 
traglich ihre Vereinigung („unione“). Die Lehr­
tätigkeit an den zwei römischen Akademien 
und die nach französischem Modell in Rom 
eingeführten Architektenwettbewerbe führ­
ten letztlich zur Herausbildung jenes „interna­
tionalen Stils", von dem im Abschnitt „Archi­
tektenausbildung und Architektenkonkur 
renz“ noch näher die Rede sein wird.
Der Nepotismus: Konkurrenz als 
Motor der Kunstpatronage
Wie bereits deutlich geworden ist, war die rö­
mische Bautätigkeit in hohem Maße von Sta 
tusfragen bestimmt: Zum einen ging es dar­
um, den Rang Roms als Hauptstadt der Chri 
stenheit hervorzuheben, zum anderen woll­
ten auch die verschiedenen in Rom präsenten 
Staaten, Institutionen und Landsmannschaf­
ten ihren Status adäquat abgebildet sehen. Ei­
ne dritte Statusfrage betraf die Nepoten, das 
heißt die Verwandten eines Papstes, die wäh­
rend seines Pontifikats meist eine beträchtli- 
ehe Rangerhöhung erfuhren und diesen Pres­
tigezuwachs durch Kunstaufträge anschaulich 
zu machen suchten.
Die Begünstigung von Papstverwandten auf 
Kosten des Kirchenvermögens war zwar mo­
ralisch bedenklich, konnte aber mit dem Ar­
gument gerechtfertigt werden, dass nur un­
ter den Familienmitgliedern des Papstes abso­
lut loyale Ratgeber zu finden seien, die zur 
Wahrnehmung ihrer politischen und reprä­
sentativen Aufgaben natürlich entsprechend 
ausgestattet werden müssten. Nachdem der 
Nepotismus in den letzten Jahrzehnten des 
16. Jahrhunderts, der Epoche der größten „ge­
genreformatorischen" Strenge, relativ wenig 
in Erscheinung getreten war, erlebte er ab 
dem Pontifikat Clemens' VIII. Aldobrandini 
(t592-t6o5) eine neue Blüte, die bis ins spä 
te 17. Jahrhundert anhielt.
Da die Dauer eines Pontifikats nicht absehbar 
war, mussten die Papstfamilien rasch agieren. 
Jede wollte zumindest drei zentrale Bauaufga­
ben realisieren - einen römischen Stadtpa 
last, am besten mit einer zugehörigen Piazza, 
gestalten, eine Familienkapelle als repräsenta­
tive Grablege herrichten und eine Villa oder 
einen Baronalpalast auf dem Lande erwerben 
bzw. erbauen. Besonders spektakulär gelang 
es den Verwandten Innozenz' X. Pamphilj 
(1644-1655), diese Ziele zu verwirklichen: Sie 
formten die Piazza Navona geradewegs zu ei­
nem „Pamphilj-Forum" um, indem sie dort ei­
nen imposanten Familienpalast sowie quasi 
als Hauskapelle die Kirche Sant'Agnese errich 
teten und das Zentrum des Platzes durch Ber 
ninis Vierströmebrunnen besetzten, dessen 
Bildprogramm nicht nur die Weltgeltung der 
katholischen Kirche, sondern auch die Herr­
schaft des Pamphilj-Papstes feierte (Abb. S. 
383)-
Konkurrenzdenken konditionierte die römi 
sehe Kunstproduktion des 17. Jahrhunderts 
in vielfacher Hinsicht: Nationen, Regionen 
und religiöse Orden wetteiferten miteinander, 
die Päpste suchten ihre Vorgänger zu über­
treffen (wofür etwa die von Sixtus V. bzw. 
Paul V. gestifteten Kapellen in Santa Maria 
Maggiore ein prominentes Beispiel sind: Abb. 
S. 265-270), und die Papstverwandten muss­
ten versuchen, sich sowohl gegen die Famili 
en der früheren Päpste als auch gegen den al­
ten römischen Adel zu behaupten. Die enor­
men Reichtümer, die aus den päpstlichen Kas 
sen flössen, ermöglichten es Künstlern wie 
Bernini und Cortona, ihre genialen Ideen oh 
ne Einschränkungen umzusetzen. Dies war 
zweifellos ein Faktor, der die Entwicklung der 
Barockkunst vorantrieb: Jedes neue Bauwerk 
sollte noch spektakulärer, reicher geschmückt 
und überraschender sein als alles bisher Da 
gewesene.
Der nepotistische Repräsentationsraum par 
excellence war die Galerie. Die Papstfamilien 
kauften oft Paläste, die bereits Galerien besä 
ßen, bauten aber auch zahlreiche neue Gale 
rien (die Pamphilj z. B. vier, die Altieri sogar 
fünf). Berücksichtigt man zudem die unreali 
sierten Projekte, führen die Chigi mit sage 
und schreibe neun Galerien die Statistik an. 
Dieses außergewöhnlich starke Interesse an 
Galerien deutet darauf hin, dass diese den re­
präsentativen Bedürfnissen der Papstfamili 
en in besonderer Weise entgegenkamen. Es 
bestand nämlich die Konvention, den tradi 
tionellen Festsaal, die sala grande, mit mög 
liehst vielen Ahnenporträts zu dekorieren. 
Das bedeutete für die Papstfamilien ein Pro­
blem, da sie oft aus relativ obskuren sozialen 
Verhältnissen stammten. Deswegen war für 
sie die Galerie als Alternative zur sala grande 
attraktiv: Sie konnte als Festsaal dienen, wo 
die Nepoten nicht einen imposanten Stamm­
baum unter Beweis stellen mussten, sondern 
mit ihrer eigentlichen Stärke glänzen konn­
ten, nämlich mit ihrem Reichtum. Dass die al­
ten Adelsfamilien diese Strategie nicht uner­
widert lassen wollten, beweist das Beispiel der 
166 t begonnenen Galleria Colonna, die ihrer 
seits die Galerien der Pamphilj zu übertrump­
fen suchte (Abb. S. 433-436).
Die „heiße Phase" des Nepotismus endete mit 
dem Pontifikat Innozenz’ XI. Odescalchi 
(1676-1689), der aus religiösen Bedenken die 
Begünstigung seiner Verwandten ablehnte. 
1692 schaffte Innozenz XII. Pignatelli den Ne­
potismus sogar offiziell ab. Im 18. Jahrhun 
dert gab es zwar gelegentlich wieder nepoti­
stisches Verhalten, aber die Kunstaufträge der 
Papstverwandten erreichten nicht mehr jenes 
Volumen und jene Prominenz wie im 17. Jahr­
hundert - die Ressourcen waren erschöpft, 
die päpstliche Finanzlage miserabel. Nur noch 
zwei Nepotenpaläste entstanden während des 
Settecento, der letztlich aus der portugiesi­
schen Staatskasse finanzierte Palazzo Corsini 
(1744-1753) und der 1791 begonnene Palaz­
zo Braschi. Der im 18. Jahrhundert zu konsta­
tierende Stilwandel, der generell als Entwick 
lung hin zu einer schlichteren, funktionale­
ren Baukunst beschrieben werden kann, 
hängt sicherlich auch mit der gewandelten Fi 
nanzsituation und dem weitgehenden Ver­
zicht auf die Exzesse nepotistischer Konkur­
renz zusammen.
Die künstlerischen Auswirkungen 
der katholischen Reform und die 
Interaktion der Künste
Auf der Suche nach Faktoren, die das 17. Jahr­
hundert von der Epoche der Renaissance un­
terscheiden und somit zur Entstehung der ba­
rocken Baukunst beigetragen haben könnten, 
fällt zunächst die katholische Reform ins Au­
ge, also die Neuausrichtung der katholischen 
Kirche nach dem 1563 beendeten Konzil von 
Trient. Die von führenden Theologen jener 
Zeit verfassten Traktate (etwa Carlo Borrome- 
os Instructiones fabricae et supellectilis eccle 
siasticae von 1577 oder Gabriele Paleottis 
1582 im Druck erschienener Discorso intorno 
alle immagini sacre e profane) blieben aller 
dings so allgemein, dass sie eine Vielzahl mög 
licher künstlerischer Interpretationen erlaub­
ten. Die katholische Reform ist daher nicht 
bruchlos mit einem bestimmten Stil zu asso­
ziieren. Einige ihrer zentralen Anliegen et­
wa die Rückbesinnung auf das frühe Christen 
tum, das zuvörderst durch die Exercitia spiri 
tualia des Ignaz von Loyola propagierte Ide­
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al der meditativen Versenkung und der Ver­
such, breite Volksschichten auf eine beson­
ders intensive und verständliche Art anzu­
sprechen - prägten jedoch zweifelsohne die 
Kunstproduktion des späten 16. und 17. Jahr­
hunderts. Hier sollen nur diejenigen Aspekte 
besprochen werden, die primär die Architek­
tur betreffen.
Die erste Phase der „Reformkunst" war in be­
sonderer Weise von dem Interesse für das frü­
he Christentum und dem Kult frühchristli­
cher Märtyrer charakterisiert. Für die Archi­
tektur bedeutete dies, dass frühchristliche 
Bauten teils restauriert, teils purifizierend 
wiederhergestellt und neu interpretiert wur­
den (z. B. Santi Nereo e Achilleo, Restaurie­
rung des Lateran-Querhauses, San Gregorio al 
Celio mit den zugehörigen Oratorien, San Cri- 
sogono). Der zum Heiligen Jahr 1600 umge­
staltete Chor von Santa Cecilia in Trastevere 
veranschaulicht diese Tendenz und enthält zu­
gleich ein Gründungswerk des Barock: Das 
14 Santa Cecilia in Trastevere, Skulptur der heiligen Cäcilie von Stefano Maderno
altehrwürdige Ensemble mittelalterlicher Mo­
numente wurde zwar respektvoll erhalten, 
aber ergänzt um ein modernes Meisterstück, 
Stefano Madernos marmorne Liegefigur der 
heiligen Cäcilie (Abb. 14). Die Reliquien der 
frühchristlichen Märtyrerin waren kurz zu­
vor in jener Kirche wiederentdeckt worden. 
Maderno stellte Cäcilies zarten Körper mit 
dem vom Rumpf getrennten Haupt auf eine 
Art dar, die den Betrachter unmittelbar emo­
tional anspricht, Mitleid weckt und die Phan­
tasie geradezu nötigt, sich mit den Umstän­
den der Enthauptung zu beschäftigen, somit 
also in besonderem Maße die Meditation über
rechts:
25 Santa 
Maria in 
Vallicella,
Innenraum 
unten links: 
16 Santa 
Maria in 
Vallicella,
Kuppel
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das Martyrium förderte. Die architektonische 
Inszenierung der Skulptur unter dem Altar 
evozierte suggestiv die Grabnische, in der die 
Heilige aufgefunden worden war, und er 
zwang von vornherein eine demütige Betrach­
terhaltung, auf Knien oder zumindest mit ge­
senktem Kopf.
Die neuen Orden, die die katholische Re­
form in entscheidendem Maße vorantrieben 
und umsetzten, legten Wert auf eine ihre 
ethisch-religiösen Ideale spiegelnde Schlicht­
heit und Bescheidenheit der Architektur. Die 
Ordenshäuser sollten zwar nicht ärmlich 
wirken, sondern durchaus die Würde der 
Institution zum Ausdruck bringen, gleich 
zeitig aber vor allem funktionalen Anforde­
rungen genügen. Auch beim Kirchenbau 
standen funktionale Erwägungen im Vorder 
gründ - so wünschte man etwa große Lang­
häuser mit guter Akustik, um der gestiege­
nen Bedeutung der Predigt Rechnung zu tra­
gen.
Der Gründungsbau der „gegenreformatori- 
schen“ Sakralarchitektur, II Gesü (1568-1584), 
fand sowohl in seiner Grundrissstruktur als 
auch in seiner Fassadengestaltung reiche Nach­
folge während des 17. und 18. Jahrhunderts. 
Dies hing einerseits mit der Rivalität der ver­
schiedenen Reformorden zusammen (so such­
te etwa die Theatinerkirche Sant'Andrea della 
Valle die „konkurrierende" Jesuitenkirche 11 Ge­
sü zu übertreffen), und war andererseits von 
der zentralistischen Organisation des Jesuiten 
Ordens bedingt: Jedes Bauprojekt musste von 
dem in Rom ansässigen consiliarius aedificio- 
rum begutachtet und bewilligt werden. Da­
durch kam es zu einer verstärkten Orientierung 
am römischen Modell des Gesü - auch wenn 
natürlich Spielraum für kreative Neuerungen 
und die Aufnahme regionaler Traditionen blieb. 
Weder bei der Grundrissform noch bei der 
Fassadenarchitektur von II Gesü handelte es 
sich um wirkliche Innovationen, sondern viel­
mehr um die Weiterentwicklung von Traditio­
nen der Renaissance. Der von Carlo Borromeo 
favorisierte, durch II Gesü exemplifizierte Ty­
pus der „reliefierten Kirchenfront“ wurde im 
17. Jahrhundert zum beherrschenden Fassa­
denmodell, wie Hermann Schlimme gezeigt 
hat. Carlo Madernos 1603 vollendete Fassade 
von Santa Susanna (Abb. 17), verschiedent­
lich als erste barocke Kirchenfront Roms an­
gesprochen, ist im Grunde nur eine plastische­
re, konzentriertere, die Artikulation der Wand 
stärker zum Zentrum hin steigernde Fortfüh 
rung dieses Typs (vgl. Abb. S. 251).
Sowohl im Gesü als auch in Santa Maria in 
Vallicella, der „Chiesa Nuova" der Oratorianer 
kongregation (Abb. 15, 16, S. 167), lässt sich 
eine neue, dem didaktischen Impetus der ka­
tholischen Reform geschuldete Haltung zur 
Innenraumdekoration erkennen: Die Ausstat­
tung der Seitenkapellen wurde nicht mehr 
dem freien Willen der privaten Stifter über­
lassen, sondern einem genau durchdachten 
theologischen Gesamtprogramm unterwor-
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fen. Der hier bereits greifbare Wunsch, den 
gesamten Kirchenraum umspannende Bild 
Programme zu gestalten, führte im 17. Jahr­
hundert zu einer immer stärkeren Koordina­
tion der Künste. Im Interesse eines religiösen 
Erlebnisses, das den Betrachter möglichst in­
tensiv ansprechen und bewegen sollte, wurde 
Architektur immer öfter im Hinblick auf die 
geplante Ausstattung konzipiert.
Als Beispiel sei Berninis Sant’Andrea al Qui- 
rinale genannt (1658—1676), die Kirche des Je­
suitennoviziats: Dort dient die Architektur da­
zu, die Entrückung des Märtyrers Andreas be­
sonders wirkungsvoll in Szene zu setzen 
(Abb. 18). Das Hauptaltarbild ist nicht mehr 
fest in die architektonische Wandgliederung 
integriert; vielmehr scheint es zu schweben, 
durch eine eigens eingeführte versteckte 
Lichtquelle (die Kuppellaterne des Altar­
raums) geheimnisvoll beleuchtet, hinterfan­
gen durch die von dort herabströmenden 
Strahlen „göttlichen“ Lichts aus vergoldetem 
Stuck. Das Tempelfrontmotiv, das den Altar­
bereich vom Oval des Kirchenraums abtrennt, 
fungiert nicht nur als würdige Rahmung, die 
den Betrachter zugleich zu dem heiligen Ge­
schehen auf Distanz hält, sondern ist auch er­
zählerisch „sprechend“ gemacht, da sich der 
Segmentbogengiebel in der Mitte zurück­
wölbt, so als werde er gerade von dem aus 
dem Altarraum emporsteigenden Heiligen 
durchstoßen, der im Giebelfeld erneut als 
Stuckfigur erscheint. Seine ausgebreiteten Ar­
me lenken das Augenmerk des Betrachters 
auf das Kuppeloval, wo neben Putten auch die 
Weggefährten des Heiligen als Stuckfiguren 
über den Fenstern sitzen, während Andreas’ 
himmelwärts gewandter Blick Gottvater gilt, 
symbolisch präsent durch das Himmelslicht 
der mit Geisttaube und Engelsköpfen dekorier­
ten Kuppellaterne im Hauptraum. Die Rippen, 
die die Kuppel gliedern, wirken wie von der 
Laterne ausgehende Lichtstrahlen, da Bernini 
ihre tektonische Beziehung zur Kirchenwand 
durch eine ornamentale Zwischenzone ver­
schleiert hat, so dass sie scheinbar an der Ober­
kante der Fenster enden (Abb. S. 407).
Während in Sant’Andrea al Quirinale die Ar­
chitektur die dominante Größe ist, die das Zu­
sammenspiel der Künste strukturiert, bestand 
umgekehrt auch die Tendenz, die Architektur 
den Bildprogrammen unterzuordnen: So löst 
etwa Andrea Pozzos berühmtes illusionisti­
sches Deckenfresko in Sant’Ignazio (1691—
18 Sant’Andrea al Quirinale, Hauptaltarraum
19 Cappella Cornaro in Santa Maria della 
Vittoria
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20 San Francesco a Ripa, Cappella Paluzzi-Albertoni, Berninis Liegefigur der seligen Ludovica 
Albertoni
1694) die reale Gewölbestruktur auf bzw. nutzt 
die Gliederung der Langhauswände als Basis 
für eine schwindelerregende, reich bevölkerte 
Scheinarchitektur (Abb. S. 341). Ähnlich wie 
in Sant'Andrea soll jedoch auch damit letztlich 
eine intensive Verbindung zum Raum des Be­
trachters erzeugt werden, die den staunenden 
Kirchenbesucher in das Heilsgeschehen mit 
hineinnimmt und ihn gewissermaßen in das 
göttliche Licht einhüllt. Nicht von ungefähr 
sind beide Werke so kalkuliert, dass ihre Wir­
kung am stärksten ist, wenn man genau im 
Zentrum des jeweiligen Raumes steht.
Neben solchen Ensembles, die in erster Linie 
darauf abzielen, den Rezipienten durch die 
Einbeziehung in ein komplett durchgestalte­
tes Ganzes zu überwältigen (und dann gera­
de durch die bei genauerer Betrachtung of 
fensichtlich werdenden Illusionsbrüche Be­
wunderung für die mimetische Leistung des 
Künstlers zu wecken), gibt es auch Werke, die 
einen eher reflektiert-distanzierten Zugang 
einfordern. Als Beispiel mag die 1647 von 
Kardinal Federico Cornaro gestiftete Cappel­
la Cornaro in Santa Maria della Vittoria die­
nen (Abb. r9). Ausgangspunkt von Berninis
Kapellengestaltung war ein Emblem, das die 
Titelseite einer 1647 erschienenen Biographie 
der heiligen Theresa von Avila zierte. Ebenso 
wie dieses Emblem vereint das Kapellenen­
semble zwei verschiedene Episoden der Hei- 
ligenvita: zum einen Theresas - in dem mar­
mornen Altarbild dargestellte - Transverbe- 
ration, das heißt die Durchdringung ihres 
Herzens mit dem Pfeil göttlicher Liebe, zum 
anderen eine Vision der Heiligen, bei der 
Christus die im Kapellengewölbe angebrach­
ten Worte „nisi coelum creassem, ob te solam 
crearem" gesprochen haben soll. Indem dieser 
Text in einem gemalten Himmelsausblick, ne­
ben der Geisttaube und über der Transverbe- 
ration erscheint, erhält er eine neue Bedeu­
tung als Liebeserklärung Gottvaters an There­
sa: „Hätte ich den Himmel nicht geschaffen, 
allein um Deinetwillen würde ich ihn erschaf­
fen.“ Die von vielen Betrachtern als schockie­
rend empfundene Ekstase, die die Heilige - 
ebenso wie später Berninis „Ludovica Alber­
toni" (Abb. 20) - so augenfällig erlebt, ist der 
ganz persönliche „Himmel", den Gott „allein 
für sie" erschaffen hat; ihre mystische Entrü­
ckung in diesen Himmel erklärt, warum Ber­
nini sie (im Gegensatz zur bisherigen Bildtra­
dition der Transverberation) auf Wolken 
schwebend zeigt (Preimesberger).
Die Cappella Cornaro kann auf verschiedene 
Weisen wahrgenommen und gedeutet wer­
den - wie es die an den Seitenwänden porträ­
tierten Verwandten des Kardinals Cornaro 
vorführen, die dem Geschehen aktiv partizi­
pierend beizuwohnen scheinen. Einige kon­
zentrieren sich auf das Schauen, meditieren 
über die mit großer Intensität wiedergegebe­
ne mystische Erfahrung der Heiligen; andere 
diskutieren, lösen sich also von der Versen­
kung ins Bild; einer liest sogar in einem Buch. 
Nur wer auch das lateinische Motto im Ka­
pellengewölbe in seine Überlegungen einbe­
zieht und aufgrund genauer Bibelkenntnis be­
greift, dass dieses durch einen textuellen Ver­
weis eine typologische Parallele zwischen 
Theresa, der Gründerin des reformierten Or­
denszweigs der unbeschuhten Karmeliter, 
und dem „ersten Ordensgründer“ Elias eta­
bliert, hat die Aussage des Ensembles voll ver­
standen.
Mit Bezug auf die Cappella Cornaro haben 
Preimesberger und Lavin die Frage erörtert, 
was unter dem viel zitierten bei composto zu 
verstehen sei, durch das sich Bernini laut Bal- 
dinucci (1682) auszeichnete: das Zusammen­
wirken von Architektur, Skulptur und Male­
rei im Dienste einer theatralischen Totalillu­
sion oder vielmehr eine „impresenhafte" Ver­
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bindung der Künste, bei der durch die Kom­
bination von Wort und Bild wie in einem Em­
blem ein neuer Sinn entsteht, der keinem der 
Elemente an sich innewohnt. Jede dieser bei­
den ästhetischen Strategien hat in der Kunst 
des Barock eine wichtige Rolle gespielt. Dass 
Impresen bzw. Embleme, die in der jesuiti­
schen Didaktik hohe Bedeutung besaßen, An­
regungen lieferten für Bauwerke Gianlorenzo 
Berninis, der enge Kontakte zum Jesuitenor­
den pflegte, konnte auch im Bereich der pro­
fanen Kunst am Beispiel der Galleria Colon­
na nachgewiesen werden. Dort setzt die Archi­
tektur der Galerie-SchauSeite (S. 420-423) ei­
ne Imprese um, deren Sinn durch die Kombi­
nation mit einem familiengeschichtlichen 
Fresko und die vorgesehene zeremonielle Prä­
senz des Principe Colonna zwischen den Ko­
lossalsäulen eine die familiäre Kontinuität 
und Constantia betonende Erweiterung erfuhr. 
Das zeichenhafte composto aus Architektur, 
Bild und Körper veranschaulichte so das Auf­
traggeber-Motto „semper immota".
Sowohl in der Galleria Colonna als auch in der 
Cappella Cornaro fordert die Raumgestaltung 
sichtbar Partizipation ein, sei es durch die Be­
trachterfiguren in der Kapelle, die dem Besu­
cher verschiedene Arten der Wahrnehmung 
„vorleben“, sei es durch die Leerstelle im Zen 
trum der „gebauten Imprese" in der Galerie, 
die durch den Principe gefüllt werden musste. 
Die Tendenz, seine Zeitgenossen zu „Mitspie­
lern“ zu machen, lässt sich auch an anderen 
Werken Berninis beobachten (vgl. den Beitrag 
zur Cappella Chigi, S. 223-225). Diese „thea­
tralische" Kunstauffassung ist jedoch nicht 
bruchlos mit Berninis Aktivitäten als Theater­
macher kurzzuschließen: Während es in den 
von ihm inszenierten Komödien oft darum 
ging, eine möglichst täuschende und verblüf­
fende Illusion von Realität zu erzeugen, stehen 
die symbolischen composti der Cappella Corna­
ro und der Galleria Colonna eher dem Jesui­
tentheater nahe, das das sinnlich Wahrnehm­
bare dazu benutzte, zeichenhaft auf etwas 
nicht direkt Anschauliches zu verweisen. 
Die 1665 während Berninis Frankreichreise 
von Paul Freart de Chantelou aufgezeichneten 
kunsttheoretischen Äußerungen des Künstlers 
lassen erkennen, dass seine Überlegungen 
nicht nur um das Zusammenspiel der Künste, 
sondern auch um deren Konkurrenz, den pa­
ragone, kreisten. Seit der Renaissance hatte die 
Debatte über den paragone Künstler dazu sti­
muliert, die den einzelnen Kunstgattungen 
durch ihr Medium auferlegten Beschränkun­
gen zu überwinden, z. B. im statischen Medi­
um der Skulptur Sukzession und Bewegung 
darzustellen, was eigentlich die Domäne der 
Malerei ist. Die Bestrebungen des 17. Jahrhun­
derts gingen dahin, die prinzipiell eher abstrak­
te Architektur mimetisch (abbildend) zu ma­
chen. Um den paragone mit den Bildkünsten 
zu suchen, wurde das Repertoire der traditio­
nellen symbolischen Formen (etwa Kuppel als 
Bild des Himmels, dorische Säulenordnung als 
Symbol des Mannes, Ionica als Frau etc.) nun 
entscheidend erweitert: Architektur sollte nicht 
mehr nur das Gehäuse für bildliche oder skulp- 
turale Aussagen sein, sondern selbst „spre­
chen". In diesem Sinne ist etwa Borrominis 
Kirchenbau Sant'Ivo alla Sapienza (Abb. S. 
373-377) als ein „Bild" des Pfingstwunders in­
terpretiert worden (Thürlemann).
In der Cappella Cornaro wird nicht nur die 
heilige Theresa, sondern auch die Kapellenar­
chitektur „transverberiert" (Abb. 19): Das von 
oben herabfallende göttliche Licht scheint 
sich wie ein Pfeil durch den Altaraufbau zu 
bohren und diesen dadurch konvex vorzuwöl­
ben; das Giebelfeld ist entsprechend entmate­
rialisiert, ausgefüllt nur von goldenem „Licht" 
und schwebenden Engelsköpfen. In ähnlicher 
Weise lässt sich vielleicht auch die etwa sech­
zig Jahre später entstandene, Filippo Juvarra 
zugeschriebene Cappella Antamoro in San Gi- 
rolamo della Caritä als sprechende Architek­
tur verstehen (Abb. 21). Der ekstatisch nach 
oben blickende heilige Filippo Neri, dessen 
Herz von einem durch den Mund eingedrun­
genen Feuerball „dilatiert“ worden sein soll, 
ist in der mit flammend rotem Marmor aus­
gekleideten Kapelle hinterfangen von einer 
Lichtquelle in „dilatierter" Form - einem Oval 
fenster, das nach unten hin „ausläuft“ und 
sich gewissermaßen verströmt. In beiden Ka­
pellen drückt die Architektur ganz allein mit 
ihren Mitteln die Essenz jenes Ereignisses aus, 
das die jeweiligen Altarskulpturen erzähle­
risch veranschaulichen.
Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass 
die Suche nach neuen Wegen, Architektur 
und Bildkünste in besonders wirkungsinten­
siver Weise zu verbinden, im Zeichen der ka 
tholischen Reform weit vorangetrieben wur­
de, getragen von dem generellen Wunsch, die 
Gläubigen möglichst stark zu berühren und 
subtile Glaubensbotschaften effizient zu ver­
mitteln. Dieser Prozess war allerdings nicht 
nur religiös motiviert, sondern speiste sich 
auch aus der Auseinandersetzung der Künst­
ler mit kunstimmanenten Problemen, etwa 
mit dem paragone, den Verfahren der Mi­
mesis und wirkungsästhetischen Strategien. 
Die neu entwickelten Synthesemechanismen 
konnten ebenso gut in der profanen Baukunst
21 San Girolamo della Caritä, Cappella Antamoro
eingesetzt werden, wie das Beispiel der Galle­
ria Colonna zeigt.
Tradition und Innovation
Wenngleich die von Heinrich Wölfflin in sei­
ner klassischen Studie Renaissance und Barock 
(1888) sowie in den Kunstgeschichtlichen 
Grundbegriffen (1915) entwickelten Begrifflich- 
keiten immer noch helfen können, die charak­
teristischen Unterschiede zwischen der Kunst 
des 16. und des 17. Jahrhunderts sprachlich zu 
fassen, gilt es doch, die Kontinuitäten zwischen 
jenen beiden Epochen mindestens ebenso sehr 
im Auge zu behalten wie die Differenzen. Wie 
sich am Beispiel der Cappella Chigi in Santa 
Maria del Popolo zeigen lässt (vgl. S. 223-225), 
konnte und wollte die barocke Kunstprodukti­
on ganz bewusst die steigernde Fortführung 
der Renaissance sein. Die Renaissance und de­
ren Vorbild, die Antike, waren auch zur Zeit 
des Barock dominante Bezugsgrößen, ebenso 
wie für den Neoklassizismus des 18. Jahrhun­
derts. Um den Stilwandel besser verstehen zu 
können, ist es erforderlich, den sich verändern 
den Blick auf die architektonische Tradition ge­
nauer zu analysieren.
Die dynamische Wirkung, die barocke Archi­
tektur auszeichnet, verdankt sich nicht zuletzt 
der Bevorzugung kurvierter Grundrisse, aus 
denen spektakuläre konkav-konvexe Aufrisse 
erwachsen. Sowohl in der Antike als auch in 
der Renaissance gab es Vorbilder für Bauten 
auf kreisförmigem bzw. elliptischem Grund­
riss. Einflussreiche Modelle für Rundbauten 
waren etwa das Pantheon und Bramantes
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22 Tempio antico vicino Tivoli. Aus: Giovanni Battista Montano, Li cinque 
libri di architettura, Libro 2, Rom 16p 1, tav. 28
23 Ariccia, Santa Maria dell'Assunzione, Innenraum
24 Ariccia, Santa Maria dell’Assunzione, Außenansicht
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Tempietto, während Vignolas Sant Andrea in 
Via Flaminia von 1550 den „Prototyp“ für die 
barocken Ovalkirchen bereitstellte. Neben den 
erhaltenen Bauwerken bildeten Giovanni Bat­
tista Montanos Rekonstruktionen antiker 
Tempel, die 1624 bzw. 1628 erstmals im 
Druck erschienen, eine wichtige Inspirations­
quelle, da sie besonders komplexe Grundriss­
formen vorführten.
Bei der Betrachtung barocker Adaptationen 
von „klassischen" Rundbauten fällt auf, dass 
das Interesse nun weniger dem Baukörper als 
einer bildhaften Gesamtwirkung galt. Mit dem 
halbkreisförmigen dorischen Vorbau von San­
ta Maria della Pace (Abb. S. 189) zitierte Pietro 
da Cortona Bramantes Tempietto (Abb. S. 198- 
201), band diesen aber in ein wesentlich auf­
wendigeres Spiel der Formen ein, das Elemen­
te der Fassade von Santi Luca e Martina (Abb. 
S. 366-369) mit Martino Longhis Santi Vincen­
zo ed Anastasio kombinierte (Abb. 11). Mittels 
einer konkav gebogenen Schauwand wurde die 
eigentliche Kirchenfassade wie ein Schmuck­
stück gefasst und mit der Platzgestaltung ver­
klammert. Durch die reich modulierten Oberflä­
chen entstand ein von vielfältigen Licht und 
Schattenwirkungen belebtes, plastisches, in 
den Stadtraum ausgreifendes Gesamtbild, das 
den Betrachter immer wieder aufs Neue über­
rascht und überwältigt. In ähnlicher Weise 
transformierte auch Bernini einen prominen­
ten Zentralbau der klassischen Tradition: San­
ta Maria dell’Assunzione in Ariccia bei Rom 
imitiert das Pantheon, wird jedoch vor allem 
durch den szenographischen, vielleicht von ei­
nem Stich Montanos (Abb. 22) inspirierten 
Einfall interessant, durch einen konkaven rah­
menden Gebäudetrakt eine bildmäßige Ge­
samtwirkung zu erzielen (Abb. 23, 24). 
Diese Beobachtungen führen zu einem Kern­
bereich der barocken Ästhetik hin, nämlich 
zu dem Interesse an optischen Effekten. Wäh­
rend „klassische" Bauwerke in erster Linie aus 
abstrakten, allgemeingültigen Proportionsver­
hältnissen entwickelt sind, kam es beim ba­
rocken Bauen auf Augenmaß („giudizio 
dell'occhio") an. Gianlorenzo Bernini begann 
bei seinen Entwürfen meist nicht mit dem 
Grundriss, sondern - wie im Fall von Santa 
Maria dell'Assunzione - mit dem Aufriss, das 
heißt mit Überlegungen zur beabsichtigten 
Gesamtwirkung. Viele Baudetails wurden erst 
im Prozess der Ausführung durch Experimen 
tieren gefunden. In seinen Gesprächen mit 
Chantelou räsonierte Bernini verschiedentlich 
darüber, dass Objekte im Zusammenspiel mit 
anderen Objekten anders aussehen, als sie „an 
sich" sind, und dass diese Sinnestäuschungen
25 Palazzo Capo- 
diferro Spada, 
„prospettiva“
ins ästhetische Kalkül einbezogen werden 
müssen. Bekanntlich dient seine Kolonnade 
vor Sankt Peter nicht zuletzt dazu, die zu brei­
te und zu niedrige Kirchenfassade höher und 
imposanter wirken zu lassen (Abb. S. 389- 
394). Bei der Gestaltung der Scala Regia (Abb. 
1) machte Bernini sich hingegen den perspek 
tivischen Trick zunutze, den Borromini mit 
seiner „prospettiva" des Palazzo Spada (Abb. 
25) veranschaulicht hatte: Da die Größe der 
Säulen abnimmt, erscheint das Treppenhaus 
viel länger und großzügiger, als es in Wirk­
lichkeit ist.
Wie jene Beispiele zeigen, wurde das antike 
System der Säulenordnungen nicht in Frage 
gestellt, aber neu interpretiert, flexibler ausge­
legt als während der Renaissance. Auch im 
Bereich der Architekturornamentik be­
schränkte man sich nicht darauf, den „klassi­
schen“ Modellen der Renaissance zu folgen, 
sondern entdeckte bislang übersehene Aspek­
te der antiken Architektur. Borromini betrieb 
intensive Studien des spätantiken Bau­
schmucks (unter anderem in der Villa Adria­
na in Tivoli) und fand dabei beispielsweise 
die invertierten Voluten, die er für die Kapi­
telle in San Carlo alle Quattro Fontane ver­
wendete. Inspiriert von der gotischen, „vege­
tabilen" Ornamentik, die er während seiner 
Ausbildung an der Mailänder Dombauhütte 
kennengelernt hatte, wagte er aber auch Neu­
schöpfungen, die den antiken Säulenordnun­
gen ungeahnte Ausdrucksmöglichkeiten er­
schlossen (Abb. 26).
26 Collegio Urbano di Propaganda Fide, West­
fassade, Detail
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In der freien Adaptation des antiken Erbes 
konnten sich die Architekten des Barock auf 
Michelangelo berufen, der die Meinung ver­
treten hatte, kreative Freiheit („licenza“) und 
„Regelverstöße“ müssten erlaubt sein, um un­
gekannte Schönheiten zu schaffen. Ziel war 
das Neue, Staunenerregende - die auch in der 
Literatur und den Bildkünsten des 17. Jahr­
hunderts dominante Ästhetik der „meravi- 
glia“, die durch das oben geschilderte, vom 
Nepotismus angeheizte Überbietungsdenken 
befeuert wurde. Die barocke Vorliebe für 
hochkomplexe Formen, sowohl im Großen 
(Grund- und Aufrisse) als auch im Kleinen 
(Ornamentik), hängt sicherlich mit der Ab­
sicht zusammen, jeden Neubau zu einem 
spektakulären, nie dagewesenen Ereignis zu 
machen, das die zahlreichen Konkurrenten in 
den Schatten stellte.
Bei jener Suche nach dem großen Effekt spiel­
te die Lichtregie eine wichtige Rolle. Versteck 
te Lichtquellen tauchten Altäre in ein „über­
natürliches“, überwältigendes Himmelslicht, 
und die starke Plastizität der Fassaden diente 
dazu, diese durch Licht- und Schattenspiele 
im Stadtbild interessant zu machen. Die anti­
ken Reliefs, die (dem Vorbild des vatikani­
schen Casino di Pio IV oder der Villa Medici 
folgend) im 17. Jahrhundert in die Hof- und 
Gartenfronten vieler Paläste eingemauert 
wurden, hatten in erster Linie die ornamen­
tale Funktion, die Fassaden noch reicher, noch 
belebter erscheinen zu lassen (Abb. S. 329 
und S. 435). Auch die antiken Statuen in der 
berühmten Galerie des Vincenzo Giustiniani 
wurden nach solchen „malerischen" Prinzi­
pien präsentiert: Während man in der Renais­
sance Skulpturen einzeln in Nischen ausge­
stellt hatte, fügte Giustiniani sie zu pittoresk 
arrangierten, auf chiaroscuro-Effekte bedach 
ten dichten Gruppen zusammen. Ob in der 
Galerie, an der Palastfassade oder im Kirchen­
interieur: Die Gesamtwirkung war stets dem 
Einzelobjekt übergeordnet.
Die mit antiken Reliefs inkrustierten Fassa­
den des Palazzo Mattei di Giove (Abb. 27), der 
Villa Borghese, des Palazzo Lancellotti und 
des Casino Borghese (Rospigliosi-Pallavicini) 
sind Produkte einer Zeit, in der die „gegenre­
formatorischen“ Bedenken gegen die heidni 
sehe Vergangenheit Roms noch nicht verges­
sen waren. Daher wurden die Antiken einer­
seits durch die dekorative Gruppierung „ent­
wertet", andererseits in ein Gesamtprogramm 
eingeordnet, das ihnen einen neuen, auf den 
aktuellen Besitzer bezogenen Sinn verlieh 
(Wrede). Bei Restaurierungen schreckte man 
nicht davor zurück, antike Fragmente durch
Ergänzungen so umzuinterpretieren, wie es 
gerade opportun schien.
Wie Ingo Herklotz gezeigt hat, machte die an­
tiquarische Wissenschaft im Laufe des 17. 
Jahrhunderts jedoch rasante Fortschritte. In 
zahlreichen Stichpublikationen, aber auch in 
Cassiano dal Pozzos gezeichnetem „Papiermu­
seum" („Museo cartaceo") wurden die erhalte­
nen Monumente dokumentiert und meist an­
hand von antiken Schriftquellen interpretiert. 
Ein Bewusstsein für die Periodisierung der an­
tiken Kunst begann sich auszubilden. Pous- 
sin, Duquesnoy, Testa und Bellori schätzten 
die „griechische Manier“ nun höher ein als 
die römische Kunst - eine Ansicht, die ein 
Jahrhundert später von Winckelmann zur 
Lehrmeinung erhoben werden sollte.
Bereits Alexander VII. Chigi (1655-1667) voll­
zog eine programmatische Hinwendung zum 
„Griechentum“, als er die in Rom eher seltene 
älteste Säulenordnung, die Dorica, für gleich 
drei zu Beginn seines Pontifikats initiierte Pre­
stigeprojekte wählte: Die dorische Ordnung 
charakterisiert nicht nur die neue Fassade der 
Chigi-„Familienkirche“ Santa Maria della Pa 
ce, sondern auch die gemalte Kolonnade in 
der großen Galerie des Quirinaispalastes so­
wie die gebauten Kolonnaden des Petersplat- 
zes. Letztere sollten in ihrer Form zudem spe­
ziell griechische Portikusbauten evozieren, 
wie in der Denkschrift Dei Portici Antichi e la 
loro diversitä dargelegt wurde. Durch die grie­
chische Stilisierung seiner Bauvorhaben setz­
te sich Alexander nicht nur markant von den 
Vorgängerpontifikaten ab und etablierte eine 
Art „Erkennungszeichen" seiner Kunstpatro­
nage (da die Dorica laut Vitruv Stärke symbo­
lisiert, alludiert sie über das Wortspiel robur 
/rovere auf das Wappenzeichen Alexanders 
VII., die Eiche), sondern betonte auch seine 
Gelehrsamkeit - ein Aspekt, der schon bei der 
Gestaltung der Chigi-Kapelle in Santa Maria 
del Popolo eine Rolle gespielt hatte: Dort stell­
te Bernini das Rettungswunder des Habakuk 
dar, das nur in der altgriechischen Bibelüber­
setzung der Septuaginta überliefert ist - wel 
ehe zu den Schätzen der Chigi-Bibliothek 
zählte.
Der im Laufe des 17. Jahrhunderts entwickel 
te stärker „philologische" Zugang zur Antike 
bereitete dem Neoklassizismus des 18. Jahr­
hunderts den Weg. Die antiken Werke wur­
den nun nicht mehr als Teil eines ihren Eigen­
tümer verherrlichenden Programms präsen­
tiert, sondern in neu gegründeten Museen der 
Öffentlichkeit zugänglich gemacht. Die Päpste 
sahen sich als aktive Bewahrer des antiken 
Kulturerbes, das an den besonderen Rang ih­
rer Stadt erinnerte. Der Export von Antiken 
wurde erschwert und wo möglich unterbun­
den. Clemens XI. Albani (1700-1721) ließ An­
tikensammlungen in der Portikus von Santa 
Maria in Trastevere und im Hof des Konser­
vatorenpalastes aufstellen und schon ab 1702 
ein Museum im vatikanischen Belvedere ein­
richten, Clemens XII. Corsini (1730-1740) 
gründete das Museo Capitolino, während sich 
das Museo Pio Clementino der Initiative Cle­
mens’XIV. Ganganelli (1769-1774) und Pius' 
VI. Braschi (1775-1799) verdankt. Die spekta­
kulären Funde in Herculaneum (ab 1738) und 
Pompeji (ab 1748) sowie die diesbezüglichen 
Stichpublikationen gaben der Antikenbegeis­
terung weitere Nahrung.
Sowohl bei der Präsentation antiker Skulptu­
ren als auch bei der Restaurierung antiker 
Bauwerke bemühte man sich im 18. Jahrhun­
dert um eine sachlich korrekte Haltung. Wie 
überholt die Ästhetik des 17. Jahrhunderts da­
mals wirkte, wird aus dem Umstand ersicht­
lich, dass die originelle, aber auch etwa chao­
tische Galerie des Vincenzo Giustiniani aufge­
löst wurde, um ausgewählte Hauptwerke an 
anderem Ort nach neuen Kriterien aufzustel­
len - nach „Sachgruppen“ bzw. ikonographi- 
schen Typen geordnet wie im Museo Capito­
lino. Während in der Galerie des Vincenzo 
Giustiniani die große Masse der Skulpturen 
und der pittoreske Gesamteffekt gezählt hat­
ten, kostete man im 18. Jahrhundert die ge­
stalterischen Feinheiten der einzelnen Objek­
te bis ins letzte aus - so wurden etwa in der 
Villa Albani Statuennischen verspiegelt, um 
auch die Rückansichten der Skulpturen be­
trachten zu können. Bei der Instandsetzung 
spätantiker bzw. frühchristlicher Bauten (wie 
San Teodoro al Palatino, San Pietro in Vinco- 
li, Santa Maria in Cosmedin und San Paolo 
fuori le mura) achtete man - ähnlich wie be­
reits bei Borrominis Restaurierung der Late­
ransbasilika - darauf, die Grenze zwischen Alt 
und Neu sichtbar zu lassen.
Dieser gestiegene Respekt vor dem antiken 
Erbe ging mit einer Neuorientierung der 
päpstlichen Baupolitik einher. Wie Elisabeth 
Kieven dargelegt hat, wurden Clemens XII. 
und dessen Kardinalnepot Neri Corsini zu 
Wegbereitern des Neoklassizismus. 1731 hol­
te Neri Corsini den Architekten Alessandro 
Galilei nach Rom, der bereits in Florenz für 
ihn tätig gewesen war. Galilei hatte während 
eines Englandaufenthalts (1714-1719) Kon­
takt zu dem Kreis um Lord Shaftesbury ge­
funden, der eine Erneuerung der Architektur 
nach dem Vorbild der griechischen Antike an­
strebte. Die damit verbundenen Ideale der ra
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tionalen Ordnung und Proportion verwirk­
lichte Galilei in seinen zwei 1732 begonnenen 
römischen Großprojekten, der Cappella Cor- 
sini im Lateran (Abb. S. 316) und der Fassade 
der Lateransbasilika (Abb. S. 309). Beide Ar­
chitekturen setzten sich durch ihre geometri­
sche Strenge und zurückhaltende Ornamen- 
tierung markant vom damaligen architektoni­
schen mainstream ab und waren das Mani­
fest eines „Stile Corsini“, der sich programma­
tisch von den Vorgängerpontifikaten zu dis­
tanzieren suchte.
Während in der „Antike des Barock“ durchaus 
auch Kurvierungen und üppige Ornamentik 
Platz gefunden hatten, stand Galileis Antiken­
verständnis demjenigen der Florentiner Re­
naissance näher. Durch den Rückgriff auf die 
Florentiner Tradition - unter anderem bei der 
Gestaltung der Fassade von San Giovanni dei 
Fiorentini (Abb. S. 233) - trug er dazu bei, die 
florentinische Identität des Corsini-Papstes zu 
unterstreichen. In ähnlicher und zugleich 
ganz andersartiger Weise machte sich unter 
Clemens XIII. Rezzonico (1758-1769) die Ten­
denz bemerkbar, dem Pontifikat durch eine 
bestimmte Art der Antikenrezeption ein un­
verwechselbares Gesicht zu verleihen: Der 
ebenso wie die Rezzonico aus dem Veneto 
stammende und von diesen geförderte Gio­
vanni Battista Piranesi konnte nun seine Vi­
sion der Antike entwickeln, die derjenigen Ga­
lileis allerdings diametral entgegengesetzt 
war.
Die besondere Bewunderung der griechischen 
Antike, durch die Galilei geprägt war, fand elo­
quente Fürsprecher in Johann Joachim 
Winckelmann {Gedanken über die Nachah­
mung der griechischen Werke in der Malerey 
und Bildhauerkunst, 1755 bzw. Geschichte der 
Kunst des Altertums, 1764) und Julien David 
Le Roy {Les Ruines des plus beaux monuments 
de la Grece, 1758). Winckelmann stand ab 
1758 in den Diensten des Kardinals Alessan­
dro Albani und kümmerte sich zusammen 
mit seinem Freund Anton Raphael Mengs um 
die Ausgestaltung der Villa Albani (Abb. S. 
455), deren Dekoration all'antica den idealen 
Rahmen für die kostbaren antiken Ausstel­
lungsobjekte bilden sollte. Im zentralen Re­
präsentationsraum der Villa, der Galerie, 
schuf Mengs 1760/61 mit dem „Parnass" ein 
gemaltes Manifest seines Antikenverständnis­
ses. Im selben Jahr, in dem die Einweihung 
der Villa gefeiert werden konnte (1763), wur­
de Winckelmann zum Soprintendente alle 
Antichitä di Roma berufen.
Piranesi setzte Winckelmanns, Mengs’ und Le 
Roys Griechenlandkult sowohl auf künstleri­
schem als auch auf theoretischem Gebiet ein 
Plädoyer für die römische Antike entgegen. 
Der von Giovanni Battista Rezzonico finanzier­
te Bau von Santa Maria del Priorato (1764— 
1766, S. 458-463) und die während des Rezzo- 
nico-Pontifikats entstandenen Entwürfe für 
den Chor der Lateransbasilika (1763-1767) ver­
anschaulichten die Ideen, die Piranesi zuvor 
bereits in seinen Veröffentlichungen formu­
liert hatte {Antichitä Romane, 1748/1756; Del­
la magnificenza ed architettura de' Romani, 
1761; Parere su l'Architettura, 1765). Beein­
flusst durch Borrominis kreativen Umgang 
mit der Antike, wandte sich Piranesi gegen ei­
ne Verabsolutierung des griechischen Mo­
dells, betonte den Erfindungsreichtum der rö­
mischen Kunst und praktizierte eine aus viel­
fältigen, auch etruskischen und ägyptischen 
Quellen schöpfende originelle Stilsynthese. 
Gewissermaßen als „Gegenentwurf“ zur Villa 
Albani stattete er ab 1765 die Gemächer des 
Senators Abbondio Rezzonico im Konservato­
renpalast all'antica aus.
17. und 18. Jahrhundert
Ab Mitte der sechziger Jahre wurden in etli 
chen römischen Palästen Appartements im 
neoklassizistischen Stil neu hergerichtet. Die 
Auftraggeber waren oft - wie Abbondio Rez- 
zonico oder Sigismondo Chigi - der 1690 ge­
gründeten Accademia dell’Arcadia verbun­
den, die auf dem Gebiet der Literatur einen 
„klassischen", „rationalen" Stil (in Abkehr von 
der concettistischen Barockpoesie nach Art 
Marinos) propagierte. Der von Giovanni Stern 
entworfene Salone d’oro des Palazzo Chigi 
(1765-1767) und die von Antonio Asprucci 
geleitete Modernisierung des Borghese-Stadt­
palastes (1767-1775) bzw. der Villa Borghese 
(ab 1776; S. 327-332) waren - ebenso wie die 
Villa Albani - noch vom Stilgegensatz zwi­
schen den neoklassizistischen Interieurs und 
der barocken Palastarchitektur gekennzeich 
net. Erst im vatikanischen Museo Pio Clemen- 
tino realisierten Alessandro Dori, Michelan­
gelo Simonetti und Giuseppe Camporese 
1771-1792 ein „Gesamtkunstwerk“, das die 
antiken Objekte in einen architektonischen 
Kontext einbettete, der ihre ursprüngliche 
Ausstellungssituation evozierte. Damit hatte 
das für die weitere Geschichte der Museums­
architektur so folgenreiche Konzept der „pe- 
riod rooms" eine überaus einprägsame For­
mulierung gefunden.
Zwischen den Antikensammlungen des Ba­
rock, die die antiken Skulpturen einer „mo­
dernen“ Ästhetik sowie neuen inhaltlichen 
Ausdeutungen unterwarfen, und dem Museo 
Pio Clementino liegen Welten. Ebenso sind 
auch in bezug auf das Antikenverständnis der 
Architekten deutliche Veränderungen zu kon­
statieren. 1679 schrieb Luca Berrettini, sein 
Bruder Pietro Berrettini da Cortona habe beim 
Entwurf von Santa Maria della Pace die Soli­
dität der antiken Architektur mit seinen eige­
nen geistvollen und bizarren Erfindungen 
verbunden („accoppiato con la sodezza degli 
antichi lo spirito e la bizzarria propria del suo 
ingegno“). In recht ähnlicher Formulierung 
machte sich Filippo Juvarra diese Maxime zu 
eigen: Er gedachte die „sodezza dell'arte se- 
condo Finsegnamento di Vitruvio e Palladio" 
mit „ornati [in cui] imitare lo Stile del cavalier 
Borromini“ zu vereinen. Die Verbindung von 
borrominismo und kreativer Antikenaneig­
nung war letztlich auch noch für Piranesi prä­
gend. In der zweiten Hälfte des Settecento be 
gann sich aber jener Neoklassizismus durch­
zusetzen, der - gestützt auf die Ästhetik der 
„Arkadier", die kunsttheoretischen Schriften 
Milizias und den aufklärerischen Rationalis­
mus - die Formenwelt Borrominis verab­
scheute und primär in der Kunst Griechen 
lands, in strenger Geometrie und rationaler 
Funktionalität die Norm für das eigene Schaf­
fen suchte. Ein Motor dieser Entwicklung wa­
ren die Architektenwettbewerbe, auf die nun 
im Schlusskapitel eingegangen werden soll.
Architektenausbildung und Architek­
tenkonkurrenz
In den vorangehenden Kapiteln habe ich die 
Faktoren vorgestellt, die die römische Bautä­
tigkeit des 17. und 18. Jahrhunderts konditio­
nierten. Zusammenfassend seien noch einmal 
genannt: der Wunsch der Päpste, Rom als 
Hauptstadt der Christenheit symbolisch-re­
präsentativ und als Hauptstadt des Kirchen­
staates funktional-problemorientiert zu gestal­
ten; die Internationalität Roms, die für viele 
Bauaufträge sorgte und durch den Zustrom 
der „Fremden“ neue Impulse brachte; die ka­
tholische Reform, die nicht nur auf die Archi­
tektur von Sakral- und Konventsgebäuden, 
sondern auch auf die Interaktion der Künste 
Auswirkungen hatte; Veränderungen in der 
wirtschaftlichen Situation des Kirchenstaates; 
die nepotistische Konkurrenz als treibende 
Kraft einer an Überbietungstopoi reichen Äs­
thetik der „meraviglia“; die Orientierung an 
Vorbildern und kunsttheoretischen Ideen der 
Renaissance (paragone); und schließlich ein 
sich wandelndes Verhältnis zur Antike. Dies 
alles hat Teil an der Erklärung, wie es zu den 
Veränderungen kommen konnte, welche die 
Baukunst im 17. und 18. Jahrhundert revolu­
tionierten und die bereits oben behandelt 
wurden. Die zentrale Größe in jenem Prozess 
waren jedoch die Architekten selbst. Im ab­
schließenden Kapitel möchte ich daher insbe­
sondere mit Blick auf das späte 17. und 18. 
Jahrhundert die Frage anreißen, welche Be­
deutung die Ausbildung der Architekten und 
die institutionalisierte Konkurrenz für die 
Stilentwicklung besaßen.
Ohne die genialen Fähigkeiten des „Dreige­
stirns" Bernini, Borromini, Cortona wäre die 
römische Barockkunst nicht entstanden. Die 
Rivalität dieser drei, die um Aufträge und Po­
sten konkurrierten, nahm gelegentlich de­
struktive Züge an (etwa wenn Borromini die 
kurz zuvor von Bernini errichtete Kapelle des 
Collegio Urbano di Propaganda Fide zerstö­
ren ließ), konnte aber auch kreative Energien 
freisetzen: Man inspirierte einander (so „ant­
wortet" etwa Berninis Fassade von Sant’An- 
drea al Quirinale auf diejenige von Cortonas 
Santa Maria della Pace, während die Scala Re­
gia auf Borrominis „prospettiva" des Palazzo 
Spada zurückgreift) und lernte voneinander.
Alle drei - der Bildhauer Bernini, der Stein­
metz Borromini, der Maler Cortona - waren 
als Architekten Autodidakten. Obwohl an der 
Accademia di San Luca gelegentlich Vorlesun­
gen zu architektonischen Themen gehalten 
wurden, gab es doch noch keine institutiona­
lisierte Architektenausbildung. Die nötigen 
technischen Kenntnisse wurde direkt auf den 
Baustellen und in den Werkstätten weiterge­
geben. Borromini, der an der Mailänder Dom 
bauhütte gelernt hatte, verfügte über ein gro­
ßes praktisches Wissen, musste sich aber die 
Kenntnis der antiken Tradition autodidak­
tisch aneignen; Bernini, der schon früh das 
höfische Gelehrtenmilieu frequentiert hatte, 
brauchte hingegen qualifizierte Mitarbeiter 
(wie zunächst Borromini), die seine Architek­
turvisionen in realisierbare Entwürfe umset 
zen konnten. Berninis effizienter Werkstattbe­
trieb, in dem er hauptsächlich als Ideenliefe­
rant tätig war, die Ausführung jedoch an „Spe­
zialisten“ delegierte, ermöglichte es, die päpst­
lichen Großaufträge mit einem hohen Grad 
von stilistischer Uniformität zu bewältigen. 
Als seine Assistenten bildete Bernini eine gan­
ze Generation römischer Baumeister heran, 
darunter Carlo Fontana, Mattia de' Rossi, Gio­
vanni Battista Contini und Antonio Valeri. 
Während Bernini keinerlei kunsttheoretische 
Schriften verfasste (wir sind über seine dies­
bezüglichen Positionen nur indirekt unter­
richtet, etwa durch seine Söhne Pietro und 
Domenico, Paul Freart de Chantelou, Nicode- 
mus Tessin und Filippo Baldinucci) und wäh­
rend Pietro da Cortona sich in seinem Tratta- 
to della pittura e scultura uso et abuso loro 
nicht über die Architektur äußerte, hinterließ 
Borromini ein umfangreiches Schriftenkon 
volut, das allerdings erst ab 1720 unter dem 
Titel Opus architectonicum publiziert wurde. 
Dieses Werk trug entscheidend zur Blüte des 
borrominismo im 18. Jahrhundert bei. Zu­
nächst jedoch war der Lombarde, der 1667 
Selbstmord beging, ins Abseits geraten, als 
„gotisch" kritisiert und von wichtigen Aufträ­
gen ausgeschlossen worden. Der „klassizisti­
sche" Kunsttheoretiker Giovanni Pietro Bello- 
ri, der ab den sechziger Jahren des 17. Jahr­
hunderts eine einflussreiche Stellung an der 
Accademia di San Luca innehatte, strafte so­
wohl Borromini als auch Bernini mit Nicht 
achtung. Hauptexponent des „barocken Klas­
sizismus", der sich im letzten Viertel des Jahr­
hunderts im Umkreis der Akademie heraus­
zubilden begann, wurde Berninis Schüler Car­
lo Fontana, der es nach Berninis Tod (1680) 
verstand, zum angesehensten Architekten 
Roms aufzusteigen. In seinen Bauten führte
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er Motive aus den Werken Berninis und Cor­
tonas zu einer monumentalen, in sich ruhen­
den Synthese zusammen.
Durch den 1676 erfolgten Zusammenschluss 
der Accademia di San Luca und der französi­
schen Akademie kam es in Rom - auch unter 
dem Einfluss Belloris - zu einer verstärkten 
Rezeption des französischen Klassizismus. 
Die Architektenwettbewerbe, die ab 1677 un­
ter starker französischer und internationaler 
Beteiligung regelmäßig an der Akademie 
stattfanden, förderten den Einstrom neuer 
Ideen. Nach französischem Modell wurde die 
Architektenausbildung straffer organisiert, 
ein System von Klassen mit genau definierten 
Lernzielen etabliert.
Anlässlich der Hundertjahrfeier der Akade­
mie reihte man den lange „geächteten“, dem 
klassizistischen Kanon denkbar fern stehen­
den Borromini 1696 offiziell unter die Gro­
ßen des Jahrhunderts ein. Während seiner 
zweiten Amtsperiode als Principe der Acca­
demia di San Luca (1694-1698) und später 
als auf Lebenszeit ernannter Berater, der die 
Themen der ab 1702 jährlich durchgeführten 
Concorsi Clementini festlegte, führte Carlo 
Fontana die Studenten nun auch an das CEuv- 
re Borrominis heran. Bei den Concorsi (Wett­
bewerben) von 1702, 1710 und 1711 galt es 
unter anderem, Werke des Lombarden nach­
zuzeichnen. Fontana legte Wert darauf, die 
jungen Architekten mit der ganzen Breite der 
Tradition vertraut zu machen: „Breadth of ex- 
posure was the key to the success of the Fon­
tana method, and the competitions were the 
test", urteilt Gil R. Smith in seinem Standard­
werk über die Accademia di San Luca.
29 Santa Maria 
Maddalena, Fas­
sade
Als Grundlage von Fontanas Erfolg und Popu­
larität als Lehrer sieht Hellmut Hager die An­
schaulichkeit seines Unterrichts bzw. die 
leicht umzusetzenden „Faustregeln". Die rö­
mische Architektenschule zeichnete sich in je­
nen Jahren eher durch Praxisnähe als durch 
Theoriebildung aus. Während an der 1671 ge­
gründeten Academie Royale d'Architecture in 
Paris überaus kritisch über die überlieferten 
Traktate diskutiert und eine rege Textproduk­
tion in Gang gesetzt wurde, beschränkten sich 
die damals verfassten italienischen Architek­
turhandbücher darauf, ein nicht hinterfragtes 
Kompendiumwissen zu verbreiten - etwa die 
1675 erschienene Architettura civile ridotta a 
metodo facile, e breve von Costanzo Amiche- 
voli (Francesco Eschinardi), Gioseppe Leonci- 
nis Instruttioni Architettoniche Pratiche (Rom 
1679) oder das Compendio architettonico, das 
Carlo Fontanas Schüler Romano Carapecchia 
während seiner Lehrzeit in den achtziger Jah 
ren des 17. Jahrhunderts anlegte.
Hager räumt ein, Fontana habe sich in seiner 
praxisorientierten pädagogischen Methode 
nicht auf der Höhe der französischen Kolle­
gen befunden, da „essentially based on tradi 
tion and experience". Die Ausbildung der 
Schüler erfolgte immer noch nicht primär an 
der Akademie, sondern vor allem im Architek­
tenbüro. Ein Album, das Filippo Juvarra im 
Laufe seiner Lehrjahre bei Carlo Fontana zu­
sammenstellte, gibt Einblick in die Werkstatt­
praxis: Es enthält eigene Entwürfe Juvarras, 
mit denen dieser sich auf die Architekturwett­
bewerbe der Accademia vorbereitete, sowie 
Stiche und Zeichnungen von Projekten des 
Meisters. Man schulte sich am großen Bei­
spiel. Die Zeichnungsbände, die Fontana ab 
etwa 1690 systematisch aufbaute, waren eben­
so wie seine Stichpublikationen auch als Lehr­
material gedacht, das gelungene Lösungen 
von Bauaufgaben exemplarisch vorführte. 
Begünstigt durch die von Carlo Fontana prak­
tizierte, seinen Schülern weitergegebene und 
an der Akademie verankerte eklektisch-kom- 
pilierende Entwurfsmethode, stand die römi­
sche Baukunst des Settecento im Zeichen des 
Stilpluralismus. Die Meisterwerke Berninis 
und Cortonas wurden bis weit in die zweite 
Hälfte des 18. Jahrhunderts hinein oft nach­
geahmt und in vielfältiger Weise miteinander 
gekreuzt - Beispiele dafür sind etwa Frances­
co Fontanas Santa Maria della Neve (1706), 
Antonio Canevaris San Francesco delle Stim- 
mate (1721), Paolo Posis Santa Caterina da 
Siena (1766-1776) oder Clemente Orlandis 
1775 vollendete, Berninis Sant'Andrea al Qui 
rinale zitierende Fassade von San Paolo primo 
Eremita (Abb. 28). Auch die Entwürfe Andrea 
Pozzos fanden reiche Nachfolge, etwa durch 
Domenico Gregorinis Fassade von Santa Cro- 
ce in Gerusalemme (1741-1743) oder in Fer- 
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dinando Fugas erstem Entwurf für die Fassa­
de von Santa Maria Maggiore (1741).
Die ab 1696 an der Akademie vollzogene Auf­
wertung des borrominismo war hingegen eine 
zentrale Voraussetzung für die Entstehung 
der römischen Spielart des Rokoko. Während 
die rocaille, die asymmetrische Muschelorna­
mentik, die jenem Stil in Frankreich seinen 
Namen gab, in Rom ein Fremdkörper blieb - 
sie findet sich nur an der Fassade von Santa 
Maria Maddalena (Abb. 29) schöpfte die Ar­
chitektur des barocchetto aus dem Formenre­
pertoire Borrominis. Das wiedererstarkte In­
teresse an dem Lombarden führte sogar dazu, 
dass 1729 beschlossen wurde, die Lateranfas­
sade nach Plänen Borrominis zu errichten. 
Obgleich dies infolge des Todes von Benedikt 
XIII. (1730) unterblieb, waren noch 1763 Gio­
vanni Battista Piranesis Entwürfe für die Neu­
gestaltung des Chores in der Lateransbasilika 
der Gedankenwelt Borrominis verpflichtet. 
Ein Bau wie Carlo De Dominicis’ Fassade von 
Santi Celso e Giuliano (1733-1740) belegt die 
anhaltende Faszination, die von Borromini 
ausging.
Der durch die Werke Carlo Fontanas exempli­
fizierte „barocke Klassizismus" fand durch 
Fontanas Schülerschaft, zu der neben Juvarra 
auch Nicodemus Tessin, James Gibbs und Lu­
cas von Hildebrandt zählten, internationale 
Verbreitung. Die „unione" der römischen und 
der französischen Akademien förderte eben­
falls die Entstehung einer aus vielen Quellen 
gespeisten Stilsynthese. Die Concorsi, an de­
nen sich in Rom studierende Architekten aus 
ganz Europa beteiligten, wurden zu einer 
Plattform des Ideenaustauschs, durch den sich 
ein weithin rezipierter „internationaler Stil" 
herauszubilden begann. Da Rom im 18. Jahr­
hundert immer wieder von ökonomischen 
Krisen geschüttelt wurde und Architekten an­
dernorts ihr Auskommen suchen mussten, ex­
portierten Juvarra, Salvi, Vanvitelli und Fuga 
„römische" Motive nach Turin, Caserta, Spa­
nien und Portugal, während Michetti und 
Chiaveri für deren Verbreitung in Russland, 
Polen und Sachsen sorgten.
Sowohl die Concorsi Clementini als auch die 
1763 begründeten Concorsi Balestra sowie die 
von den Päpsten ausgeschriebenen Architek 
turwettbewerbe um große öffentliche Bauauf­
gaben (so 1717 der Wettbewerb um die Ge­
staltung der Spanischen Treppe, 1732 diejeni­
gen um die Aufträge für die Lateranfassade 
und die Fontana di Trevi) trugen dazu bei, ei­
ne rege öffentliche Diskussion über Architek­
tur in Gang zu bringen. Da die Plazierung der 
Wettbewerbsteilnehmer begründet werden 
musste, entwickelte sich eine in hohem Maße 
normative Kunstkritik, die - viel stärker als 
das im 17. Jahrhundert der Fall gewesen war 
- nach übergeordneten Prinzipien und unter 
Bezug auf verabsolutierte Autoritäten urteilte. 
Die Schöpfungen der Antike und der Renais­
sance avancierten allmählich zur kaum noch 
in Frage gestellten Messlatte. Bereits 1732 
schrieb Antoine Derizet über Alessandro Ga­
lileis siegreichen Entwurf für die Fassade der 
Lateransbasilika: „Un Idea tal fatta appunto, e 
conforme alle buone regole dell Architettura, 
ai precetti dei classici e piü rinomati Autori, ed 
e conforme a quanto si vede aver praticato gli 
Antichi in tutte le loro fabbriche colle quali 
hanno dato regola, e norma a chiunque dopo 
di loro e venuto per bene operare.“
Der strenge Klassizismus des „Stile Corsini", 
dessen Manifest Galileis Arbeiten am Lateran 
waren, konnte sich innerhalb des pluralisti­
schen römischen Panoramas zunächst nicht 
durchsetzen; „Kompromisslösungen" wie Sal- 
vis Fontana di Trevi (Abb. S. 440-443) fanden 
größere Zustimmung. Erst nach der Mitte des 
18. Jahrhunderts begann der Neoklassizismus 
die Oberhand zu gewinnen, woran die nor­
mativen Schriften Winckelmanns, Mengs' 
und insbesondere Milizias zentralen Anteil 
hatten. Unter Berufung auf die griechische 
Antike und auf die Renaissance wurde die ba­
rocke, „irrationale" Formensprache, speziell 
diejenige Borrominis, einer ätzenden Kritik 
unterzogen. Im Rückgriff auf die Theorien 
Carlo Lodolis forderte Milizia eine primär 
funktionale Architektur. So konnte er 1787 
den Gegenstandsbereich seines Romführers 
wie folgt abstecken: „Questa descrizione del 
le fabbriche romane e dalla Cloaca Massima 
alla Sagrestia di San Pietro: dall'ottimo al pes- 
simo." Die kalkulierte Provokation, mit der 
Milizia die Cloaca Maxima wegen ihrer per­
fekten Funktionalität der 1784 vollendeten 
spätbarocken Sakristei von Sankt Peter (Abb. 
8, 9) überordnete, kann auch heute noch das 
Nachdenken über die Stärken und Schwächen 
der römischen Architektur des 17. und 18. 
Jahrhunderts stimulieren.
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